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Noblesse des monuments historiques 
Splendeur des musées. Charme des paysages 
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23 OCTOBRE - 15 NOVEMBRE 


0 RENÉ ACHT 


GALERIE PAUL FACCHETTI 
17, RUE DE LILLE - PARIS 


GALERIE DE FRANCE A 


3, faubourg Saint-Honoré - Paris - Anjou 69-37 


Novembre: MAGNELLI peintures 


Décembre: MANESSIER peintures è pastels et dessins 


«LA JANSONNE » 


Demeure historique du XVIIIe 


à Raphèle-lès-Arles (Bouches-du-Rhône) 


sur la Nationale 113 à 5 km. d’Arles 


Dans ce cadre de beauté et de calme a été 
créé le plus grand centre artistique où Ama-. 
teurs et Collectionneurs trouvent de la pein- 
ture contemporaine sévèrement sélectionnée, 
présentée dans un décor de beaux meubles w 
et objets de Louis XIII à Charles X à des prix. 


qu’il est bon de comparer. FR 


PS PT 


PENDANT LE MOIS DE NOVEMBRE 


no 
sDurès. fs ati bd: 


_ Exposition 


PEINTURE CONTEMPORAINE. 


SÉLECTIONNÉE ; 


se 


Ouvert dimanche et fêtes Î 


VASARELY PEINTURE CINETIQUE 


NOV.DEC, GALERIE DENISE RENE PARIS 


Editions DENISE RENÉ: Albums planches en couleurs signées et numérotées, tirage limité 
ARP - VASARELY - MORTENSEN - MONDRIAN - HERBIN - S. TAUEBER-ARP 


Galerie Louise Leiris | 


47, rue de Monceau - Paris - LAB. 57-35 


50 ans d’édition 
D-H. KAHNWEILER 


13 novembre au 19 décembre 


Henriette CGomès GALERIE LNTE RN ATI ON ALES 


D’ART CONTEMPORAIN 
8, rue du Cirque PARIS Balzac 42-49 


253, rue Saint-Honoré Paris 1 Téléphone Opéra 32-29 ‘ 
Agence en Suisse: 
à INTERART AG Nüschelerstrasse 31, Zurich 
EN PERMANENCE Téléphone 25 1748 
TABLEAUX 
D E 


«A la pointe de l’Art contemporain » 4 


NOVEMBRE DEGOTTE X. 


‘ 


BALTHUS 


«Les Alliances » 


Jean HUGO | Agents de 
Jean HELION. || SES 


AVRAY WILSON 


GALERIE 
MAEGHT 


1 le 13 novembre 1959, première exposition de 
François FIEDLER 
PEINTURES 


_ Prague - Kandinsky - Chagall - Léger 
Derain - Mir - Calder - Giacometti - Ubac 
Bazaine - Tal Coat - Chillida - Palazuelo 


PEINTURES : 


Galerie 


D. BENADOR 


U 


M. Knoedler & C° 


Paris, 22 rue des Capucines 


SERGE 
POLIAKOFF 


Du 30 octobre 
au 21 novembre 1959 


A PARTIR DU 7 NOVEMBRE 


Lanskoy 


GOUACHES : 


Berggruen & Cie Peintures ef gouaches 


Paris, 70 rue de l’Université 


Kaplan Gallery 


6 Duke Street, St James, SW1 
LONDON 


 Impressionnistes et 


peintures modernes 


10, rue de la Corraterie, Genève (Suisse) 


Bella Brisel 


Du 4 au 28 novembre 


EXPOSITION NOVEMBRE 1959 


PANORAMA 


MONDRIAN - DE STAËL - VIEIRA 
DA SILVA - MANESSIER - BAZAINE 
NICHOLSON - DUBUFFET - POLLOCK 


ROBENRETC. 


GALERIE BEYELER 


BAUMLEINGASSE 9 BALE (SUISSE) 


MAISON DE LA PENSÉE FRANÇAISE 


2 rue de l'Elysée Paris 8° 


D TT CT LL ee à 
no mthe ee 


Arbus. 


SCULPTURES 1 


Jean Picart le Doux 4 


TAPISSERIES 


NOVEMBRE - DÉCEMBRE 


LA COUR D'INGRES 


17, QUAI VOLTAIRE (COUR) PARIS 7* LIT. 80-48 


MAYO 
PEINTURES 


Du 13 novembre au 4 décembre 


GALERIE PAUL PÉTRIDES 
EXPERT PRÈS LES DOUANES FRANÇAISES 
53, RUE LA BOÉTIE - PARIS VIIIe- BAL 3551 
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En permanence: * 
BRAUNER DOMINGUEZ 
HEROLD MAGRITTE hi 
MATTA PICABIA PAALEN 
CARDENAS GUITOO KNOO P. 


GALERIE ANDRÉ SCHOELLER Jà 


31, rue de Miromesnil, Paris - Anj 16-08 


Aquarelles de 


PIERRE-HUMBERT 


A partir du 20 novembre 1959 


ŒUVRES RÉCENTES 


du jeudi 29 octobre au 18 novembre 1959 


10 à | 


— 02, BOULEVARD DE WATERLOO 


LA GALERIE MOTTE DE GENÈVE 
- annonce son ouverture à PARIS, 22 rue Bona- 
4 parte (6me) à partir du 22 octobre 1959. 


# Exposition MOUSSEAU du 22 octobre au 


_… 18 novembre. 


à 
5 Au 1° étage la Galerie présente régulièrement 
des maîtres de l'impressionisme à nos jours. 


Galerie Motte 
GENÈVE 


GALERIE 


nd 


BRUXELLES - TÉL. 11-10-84 


| EXPOSITION 


TABLEAUX DE MAITRES FLAMANDS DU XVe AU XIXe SIÈCLE 


| 
…. Du samedi 28 novembre au dimanche 13 décembre de 10 à 19 h. 


Galerie Motte 


22, RUE BONAPARTE 
PARIS 


Bonnard - Boudin - Degas - Renoir 
Vuillard - Chagall - Raoul Dufy - Friesz 
Marquet - Matisse - Léger - Marchand 
Picasso - de Staël - Brianchon - Buffet 


Brasilier - Guerrier - Guiramand, etc. 


11 


GALERIE PIERRE 


2, rue des Beaux-Arts, PARIS 6e 


VIEIRA DA SILVA 
SZENES 
B. DUFOUR 
KALLOS 
ROMATHIER 
PONCE 
CABUS 
LA BOURDONNAYE 
GARBELL 
MACRIS 


ART VIVANT 


Lit 99-61 


72 Bd Raspail 


fn  =\ 


LL 


COTTAVOZ 


24 Nov. - 12 Déc. 


12 


Galerie 93 M 
93, FAUBOURG SAINT-HONORÉ PARIS Ville BAL 07-21} 


CLAUDE JEAN DARMONI 


DESSINS 
Du 13 au 28 novembre 


+ 


FRED ALVY - J. BANC - BLENY 
P. CADIOU - FONTA - MANTRA 
MICK MICHEYL - V. ROUX 

J. C. SCHENK - J. L. VERGNE 


En permanence : 


À SYNTHÈSE 
SR 66, Boulevard Raspail, Paris 6€ l 
Lit. 47-32 À 


BOURDIL | 


Du 12 novembre au 5 décembtel| 


Livres illustrés À 


par les peintres, graveurs et sculpteurs de 
l'Ecole de Paris ; 


Reliures d'art des meilleurs. 
maîtres contemporains 


Editions originales 


Dessins et gravures 


Catalogues gratuits sur demande 


LIBRAIRIE ALEXANDRE LOEWY. 
85, rue de Seine — PARIS VI® — Téléphone Odéon 11-95 


GALERIE STADLER. 


51, rue de Seine - Paris VI‘ - Dan 91-10 


: 


M 
NN” 


En exclusivité :- 


BROWN DAMIAN 

DOMOTO IMAI. 

SAURA SERPAN 
TAPIES 


Vient de parahe 


LALA COLLECTION “PROPOS ET PRÉSENCE” 


FERNAND LÉGER 


Een: 


© Propos du peintre sur la peinture 


© L'œuvre et la vie de Fernand Léger 


@ 12 illustrations en couleurs 


Les monographies de la Collection « Propos et Présence » 
initient l'amateur d’art au mystère de la création 
picturale des plus grands artistes d’hier et d’aujourd’hui. 


À paraihe 
Octobre — Gustave COURBET 


Novembre — Max ERNST - Léonard de VINCI 
Décembre — Juan GRIS - COROT 


Editions d'Art GONTHIER-SEGHERS Paris - Lausanne 
228 boulevard Raspail, Paris 


LES auT 


ar Eliane Maingot 


Si le public connaît généralement le canard de Vaucanson ou la 
euse de Tympanon et autres vedettes animées, il ignore tout de leurs 22 
gines, de leurs légendes, de leur fonctionnement. Ce microcosme de 
caniques et de musiques qui de la vie a toutes les apparences sans en 
sséder la duplicité n'avait pas encore son histoire. 


C'est aujourd'hui chose faite avec l'album que propose Eliane MAINGOT, 
lcieuse anthologie d'un monde aux dimensions insolites, et dont la 
couverte donne envie de le mieux connaître encore. / 


Un volume 18,5 x 24 cm, de 
pages, imprimé en héliogra- 
re avec de nombreuses illus- 
tions en noir et 12 hors texte 
couleur, cartonné, dos pellior, 
ahillustré... 12 N.F. (1200) 


1 _ 


n ouvrage de la collection 


[OUT PAR L’'IMAGE éditée par HACHETTE HN 


GALERIE | 
RAYMONDE 159, Faubourg St-Honoré - “1 4 
CAZENAVE | 


Les dernières acquisitions d’un collectionneur canadien] 
F.S$. MENDEL 


PEINTURE MODERNE Peintures de 


SCULPTURES C SAT O 


Peintures de 


SCHMID| 


12, rue de Berri Paris 8° Du 20 octobre au 14 novembre 1959 


GALERIE SAINT-GERMAIN 


202, BOULEVARD SAINT-GERMAIN - PARIS VII - LIT. o1-87 


GALERIE NUMAGA 


LA CHAUX-DE-FONDS SUISSE 12 novembre - $ décembre 


TUMARKIN 


En permanence: 
BAROUKH - BORDUAS 
PETER KNAPP - BRUNO MULLER | 
G. de VOGÜÉ - LÉON ZACK 


BERTHOLLE 


ELVIRE JAN 


LE MOAL 


Iris cle rt 3, rue des beaux-arts - paris - dan PR. 
SEILER 


Strip-Tease par: EVA AEPPLI 


jusqu'au 15 novembre 


VULLIAMY 


Sculptures gravitantes de: TAKIS 


NMOMVRE VIEBIR ET-UDNELC EMEB RE 1492509 d'au du Te enbte 


14 ù - 


veronese 


184, BD HAUSSMANN - PARIS - Wag 67-67 


«CHAMBORD>» lustre à 7 branches 
Ton fumé, décors vert émeraude 
Monture bronze médaille 


| Les plus beaux livres 


se 


chez 


DO  LARDANCHET. 


100, Faubourg St-Honoré 


* 


Livres de peintres 


Manuscrits à miniatures - Editions originales - Reliures d'Art 


, | 15 


16 


de Staël «lvry» 1952 


GALERIE MATHIAS FELS & CIE 


138, Boulevard Haussmann Paris 8° Wag 1023 


DUBUFFET 
DE STAËL 
ESTÈVE 
HARTUNG 

MANESSIER 
POLLOCK 
VIEIRA DA SILVA 


La Demeure 


30 RUE CAMBACÈRES - PARIS 8e - ANJ 37-61 


TOURLIÈRE 


RAP ISS ERP 


DU 6 AU 22 NOVEMBRE 


GALERIE JACQUES MASSOE: 


12, Rue La Boétie - Paris 8e - ANJ. 93-65 


GERMAIN 


jusqu’au 21 novembre 


en permanence 


ANDERSEN - BUSSE : CLERTÉ - CORTOT 
DMITRIENKO - J. DUFRESNE - GASTAUD 
GERMAIN - LACASSE + LAGAGE 
MANNONI - RAVEL - KEY SATO 


RIVE GAUCHE 


Galerie R. A. Augustinci 
44, rue de Fleurus - Paris 6° 
Lit 04 91 


Arnal - Baj - Bogart 
Capogrossi - Christoforou 
Coutaud - Duncan - Jorn 

Latapie - Lubarda 
Mihaïlovitch - Panafieu 


Mihaïlovitch 


BERRI-LARDY & Ci 


Direction Livengood 


MARCOUSSIS 


4, rue des Beaux-Arts - Paris VI® - ODÉ 52-19 


Nouvelle étape de LA RÉSIDENCE DE VAUCRESSON 


dans un des plus beaux parcs de la Région Parisienne 


Ep 


@LE SAUT DU LOUP» 


est mis en chantier 
; 


3 
—._ Votre appartement 


et 15 hectares de parc 
GRAND STANDING 


| Loggias - Chambres de service - Garages 
4 PIÈCES 116 m° 

L 5 PIÈCES 137 m° 

L CRÉDIT 40% EN 10 ANS 


A 15 minutes de la place de l'Etoile 
par l'Autoroute de l'Ouest, les bords 
de la Seine, le Bois et l'avenue Foch 


N. = || 


- Un trajet entièrement dans la verdure 
Moment. sur place, les Arnedie et dimanches, 


Entrée : Place de l'Eglise à Vaucresson 


. Renseignements et documentation JE Su pee AC + 
| IE 9, AVENUE MILLERET DE BROU - PARIS 16° 
| & Tél. BAGATELLE 9500+ - Métro: RANELAGH 


L- | 7 


ÉCHAFAUDAGES TUBULAIRES MILLS\ 


11, boulevard de Clichy PARIS 9° 


AFERBRAS S.A. 


98 rua Mexico - 9° ANDAR - RIO DE JANEIRO - Tél. 423993 


Viaduc de 480 m sur le Rio Papagaio 
(Etat de Parana) 


Etaiement de l'arc de 90m: 
27000 m de tubes d'échafaudage 


Entreprise: Cia Serviços de Engenaria 


Le | 
Ÿ Un Journal 
NY) e 

+ de Russie 


RELIÉ FR. 875.- 


LA GUILDE DU LIVRE 


Paris VI8, 58, rue Mazarine - Lausanne, 4, avenue de la Gare 
Bruxelles, 75, rue du Midi 


MACHINES À BOIS" 


“ag D 


j 
} 


CHAMBON 


spécialisée 

; 
dans l'équipement 
mécanique des ® 


industries du bois 


34, rue de Picpus 9 
Paris 12° | | 
Tél. Diderot 67-40 


(5 lignes groupées) 


TELEX N° 21.685 


… Le BRÉSIL est en train 
de devenir un des pays 

sur lesquels le destin du monde 
se jouera avant la fin du siècle. 


Déclaration publique 
de Monsieur le Ministre André MALRAUX. 


La PANAIR DO BRASIL 
est fière de contribuer 

au prestigieux essor 

de son pays et de participer 
au rapprochement des Nations. 


1} 

“Depuis de nombreuses années la Panair do Brasil, en 
liant l’Europe, l'Afrique et le Moyen Orient au conti- 
ent Sud Américain détient le record des traversées de 
Atlantique Sud. 

Dès 1960, le Douglas DC-8, dernier-né des longs cour- 
ers à réaction, assurera ses liaisons transatlantiques. 


ans 
al SEFVICE 
de l'aviation 
commerciale 


Panair 
do Brasil 


31YLN3ANILNOD 


12 r. Auber, OPEro 71-65 ou toute agence de voyages e Service du fret 111 r. de Courcelles, 17° CARnot 27-21 


é h ORFÉVRERIE Ê 
LA 


Chrisiofle 


CARDINAL 


ANTIBES 


& Pièces extraites 
du catalogue 
“Formes Nouvelles’ 
U 
PARIS - NEW-YORK - MILAN - BUENOS-AIRES - NEUCHATEL- (SUISSE) 
20 


VARIATIONS hi 
SUR UN THÈME 
D'HORLOGERIE | 


100 ans 
de recherches 

dans la 
précision 


« Cocktail * 
à cadran animé 
plaqué or 


Datoptic = 
Automatique, calendrier, 
étanche. Acier, plaqué or 
y et or 18 ct 


Versailles * 
Réveil, mouv. 
8 jours 


Une réputation 
mondiale 


Un service de garantie 
international 
* Modèle déposé 


ê 


ERNEST BOREL 


NEUCHATEL - SUISSE 
Représentant à Paris 


ROGER BRIEUX 


49 bis, rue Sainte-Anne Paris 2e 
Tél. RIC. 15 - 43 


WATTEAU 


MANTIQUITÉS LUMINAIRES 
| VIENT DE PARAITRE 


… john devoluy 


1, RUE DE FURSTENBERG les deux premiers volumes de la Collection 
3, RUE JACOB 
PARIS6e 


LS les plus grands peintres 


Deux magnifiques albums, 
(22,5 x 31 cm) qui rassemblent, en 
ordre chronologique, les repro- 
ductions des œuvres les plus im- 
portantes des grands maîtres, 
celles qui permettent de suivre 
le mieux l’évolution de leur art. 


Illustrations de haute qualité, (32 
planches en couleurs et 32 planches 
en noir) accompagnées de biographies 
et de commentaires vivants. 


REMBRANDT 


commenté par E. R Meijer 


WATTEAU 


Coq de clocher - XVIIIe siècle ; ren ÿ 
commenté par Maximilien Gauthier 


Maubles anciens - Objets d'art Vente chez les libraires et 114, Bd Raspail, Paris 6 


“ LAROUSSE 


21 


Applique en laiton en forme de diapason, 
avec abat-jour blanc. PRIMAVERA. Au 
Printemps. 64, bd Haussmann, Paris IXe. 


Y 


“ @ 


nu 
D 
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D TE PE SN ET NE 


Lampe avec un socle en cuivre. Jean 
DENIAU. 24, rue Boissy d'Anglas. Paris 
VIIIe. 


Lampadaire « Fürstenberg» en cuivre 
grandes boules en opaline blanche. D 
CARLOTTA, 22, rue François Ie", 1 
V.LITe. S 


4 


e en verre diffusant à éclairage 
et semi-direct. Embase en laiton 
r ou autre. JEAN PERZEL Lumi- 

. Etudes de tous problèmes d’éclai- 
décoratif d'intérieur et d’extérieur. 
les déposés. Salle d'exposition, 3, rue 
Cité Universitaire (Parc Mont- 
). Paris XIVE. Gob. 77-24. 


phore de style Louis XVI à quatre 
2 en bronze poli verni or avec sup- 
orte-bougies mobile. FLEURDELYS 
‘4 de Miromesnil, Paris VIITE. 

Y 


JR ere 


SR TE 


À 
Applique dessinée par l'architecte danois 
Arne Jacobsen. Longueur totale: 35 cm, 
diamètre: 12,5 cm. Le modèle existe soit - 
chrome mat, soit laqué noir, gris ou brun. 
SICAF, 6, rue Gobert, Paris XIe 


< Lanterne Louis XV. BONZANO FILS 


205, rue Fg. St-Honoré. Paris VIII. 
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27 OCTOBRE - 14 NOVEMBRE 1959 


GERARD SINGER 


PEINTURES RÉCENTES - SACLAY 


GALERIE LORENCEAU 


18, rue LA BOETIE - PARIS 8° - ANjou 46-10 


GALERIE A.G. 


32, RUE DE L'UNIVERSITÉ PARIS 7° BAB. 02-21 


ATLAN - BUFFET - DMITRIENKO - LAGAGE 
LERSY 

ANDEL - ALTMANN - BAROUKH - BOHBOT 

BONI - BREUIL - KAMPER - PENTSCH 

PIERRAKOS - ROBERT TATIN - J. H.SILVA 


PAUL KAMPER DIETRICH MOHR 


Peintures Sculptures 
23 octobre - 11 novembre 


13 novembre au 12 décembre 


Galerie Espace 


33, rue de Miromesnil 


par J.J. MORVAN 


œuyres récentes 


Buffet, de Segonzac, Friesz 
Boudin 


8, rue de l’Ancienne-Comédie 
Paris VIe 


Métro: Odéon 


le 25 novembre 1959 


QUELQUES PEINTRES 
D'AUJOURD'HUL"R 


4 
ALLEYN - ASSÉ - BOLIN - DEBRÉ 


8] 


DE VOGUE - ISTRATI - KIJNOM 
LARDERA - Suzanne ROBERT - ROLLIER 
STARITSKY 


en décembre: 


DESSINS ET AQUARELLES 


GALERIE DU DRAGON, 


19, rue du Dragon Paris VI Tél. LIT 24-19) 


du 16 octobre au 12 novembre 


LE M E S LE peintures 


du 13 novembre, au 12 décembre 


PETTIS FORMAIS 


de MATTA 
HULTBERG 
SABY 

ZANARTU 
PEVERELLI peintures 
HIQUILY 


sculptures 
SALE Y 


CHRISTIE’S 
de 


LONDRES 


mettra en vente le jeudi 19 novembre 


DE BEAUX MEUBLES ANGLAIS 
ET DE BELLES TAPISSERIES 


des deux grands panneaux de la tapisserie chinoise de Soho, par John Catalogue illustré (9 pe lanches) + 390 J ls J LOS 
nderbank, qui était autrefois à Melville House, Fife. (2,745 m. X 4, 15 m.) Catalog ue ordinaire 50 fr. franco 


Nous voudrions profiter de l’occasion pour rappeler à nos clients que notre représentant sur le continent 
est toujours à leur disposition pour tout ce qui concerne l’estimation et la vente d’œuvres d’art. 


Pour prendre rendez-vous, on voudra bien s’adresser directement à: 
H. E. Backer, Piazza di Spagna 51, Rome, Italie 


Téléphone : Rome 68 61 19 Télégramme : Chrisrep, Rome 
phone: CHRISTIE, MANSON & WOODS. LTD Télégramme : 
mn 70 60 8, King Street, St. James’s, London, S.W.I. MORE IECSe JE 


THE ARTHUR JEFFRESS GALLERY 


28 DAVIES STREET, LONDON. W.I. 


Paintings in tempera by Eliot Hodgkin 


3RD—27TH NOVEMBER 


- 
| GLADIOLI BULBS, Egg Tempera, 1959, 6,5 cm x 24 cm 
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HISTOIRE "1 


En 
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Alto ce baflo. 


En Re | ._ 


DE LA 


MUSIQUE | | 


par MARC PINCHERLE 


40 planches en couleurs 

200 illustrations en noir et blanc 
226 pages format 24X 81 cm 

5 400 francs 


Collection de L’Œil 


uf 


Editions Gallimard 


De l’âge du bronze à l’âge du microsillon ñ 


avec un des plus éminents musicologues de notre tel 


# 
. 


REVUE D’ART MENSUELLE : NUMÉRO 59 : NOVEMBRE 1959 


Rédaction: 67, rue des Saints-Pères, Paris VIe. Tél. Babylone 11-39 et 28-95. 
Direction: Georges et Rosamond Bernier. 

Secrétaire générale de la rédaction: Monique Schneider-Maunoury. 

Directeur technique : Robert Delpire. 

Documentation et recherches : Marie-Geneviève de La Coste-Messelière. 

Architecture — Urbanisme — Formes utiles: Guy Habasque. 

L’'Œil du décorateur : Roderick Cameron. 

Publicité : Odette-Hélène Gasnier, 40, rue des Saints-Pères, Paris VIIe. Bab. 46-11. 
L’'Œùl est publié par les soins de la Sedo S. A., Lausanne, avenue de la Gare 33. 


SOMMAIRE 


Pompes funèbres, par Marie-Geneviève de La Coste-Messelière . . . 30 
LaiColle ten Ty es M ee LIENS AR A ME RARES 
Montagnes sacrées, par Rudolf. Wittkoper . . . . . . . . . . . 54 
Au-delà de l’informel, par Guy Habasque . . . . . . . . . . . 62 
DOMINER L'ART ee Dre Re WIN. "Rs PR ANNEE 


INCAIN de l’architecte et du décorateur 


Brasilia/#parranorse Choag à 1:e 40 EPA NS ER ee 76 
Commentiseclairer,: 014.0 Gi ME ERNEST ART 


Photographies 


Les photographies en noir illustrant ce numéro sont de: Robert Chateau : Pompes 
funèbres; W. Gasché, Brunel: La collection Thyssen; Paolo Monti: Montagnes 
sacrées; Robert David, Henri Glæser, Archives Sidney Janis Gallery, New York: 
Au-delà de l’informel; Marcel Gautherot: Brasilia; Claude Michaelides : Comment 
s’éclairer. 

Les photographies en couleurs sont de Scala : page de couverture ; Hans Hinz : pages 43, 
44, 49 et 50; Horizon Magazine: page 69; Claude Michaelhides, Henn Meyer : 
pages 70-71. ; 


Notre couverture: Ambrogio Lorenzetti\: Vue d’une ville. Détail. Pinacothèque de 
Sienne. 


Notre prochain numéro 


Un numéro spécial de Noël, vivant et somptueux. 
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4 abonnements souscrits en 
novembre ou en décembre 
donneront droit au dernier 
ouvrage que.nous venons 
de publier. Reportez-vous 
à la page 26, vous verrez 
à quel point est tentante 
l'offre exceptionnelle que 
nous vous consentons. 
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3 abonnements souscrits en 
novembre ou en décembre 
donneront droit au beau 
volume ci-dessous. Pour 
la première fois, un livre 
spécialement conçu en vue 
d’une initiation intelli- 
gente est présenté avec 
autant de soin qu’un grand 
livre d’art. 


La passionnante 
histoire 


de la peinture 


ALEX MAGU Y: 


GALERIE DE L'ÉLYSÉE 


sn -NIEATO 
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abonnements 


En novembre et en décembre, n 


offrirons à ceux qui souscriront dir 
tement à nos bureaux quatre abon 
ments nouveaux, le beau livre @ 
nous venons de publier: L’Hist 
illustrée de la Musique. 


abonnements 


À ceux qui nous enverront tn 
abonnements nouveaux, nous of 
rons La passionnante Histoire deh 
Peinture racontée à tous. | 
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Naturellement 


… Elle est 
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La cravate de Soie 
s'impose et vous impose 


ed et 


par Marie- Geneviève de La Coste-Messelière 


0 ae” Es “ 

avec tête & mort et sque- 
extrait du recueil décrivant la 
unèbre de la reine Isabelle d’Es- 
femme de Philippe IV, célébrée 
La cathédrale de Milan en 1644. 
uché était possession espagnole 
1540.) Des emblèmes et des ta- 
ci allégoriques, placés dans ces 
rements, étaient disposés tout le 
le la nef. (Voir aussi page 36.) 


> Funèbre célébrée à Rome dans 
de l’Aracoeli pour le rot Jacques II 
leterre, en 1702. Des squelettes gri- 
ts entouraient le catafalque sur- 
de trophées. D’autres, dont les 
ines constituaient une allusion 
à un règne malheureux, portaient 
iormes candélabres dont nous re- 
sons le dessin et le plan ci-contre. 


» Funèbre d’'Ulrique de Danemark, 
le Charles XII et d'Ulrique-Eléo- 
Stockholm, 1693. Les squelettes 
lambeaux apparaissent dans pres- 
outes les pompes funèbres du 
» siècle. Ici le « décorateur » a su 
n une interprétation particulière- 
originale de ce motif macabre. 


res 
“dofus Cprianme, th. ane dela 


res ex 


#, 7711 
SARL 


A 


PS 


& 


CA 


| 7710 


7407 DID pe { ae 
Fanaliurrt 
vtr. 


31 


Jean Bérain: Catafalque de Henri de La 
Tour d'Auvergne, vicomte de Turenne. 
1675. Dans son traité des « Décorations 
Funèbres », le père Ménestrier explique 
que la tour était un motif spécialement 
approprié dans ce cas parce qu ’elle 
évoquait non seulement la «Tour de 
David» et les forteresses, mais aussi 
le nom et les armes du maréchal. 


Pompe Funèbre du Prince de Condé, 
célébrée à Notre-Dame, le 10 mars 1687. 
Elle avait été conçue par le père Ménes- 
trier et dessinée par Bérain. Seize tentes 
‘ séparées par des palmiers transfor- 
maient le chœur en un « castrum doloris » 
au centre duquel se dressait le catafalque. 


Pompe Funèbre faite à Rome pa 
Grand Dauphin, le 18 septembre 
Le recueil imprimé décrit longue 
le décor de l’église Saint-Louis 
Français, les squelettes d'argent 
ailes d’or qui encadraient le po 
ceux qui soutenaient le «grand an 
théâtre pour la musique », le sarcop 
aux pieds de bronze, flaniqué auss 
squelettes drapés de violet, enfin l 
imitant le porphyre dont les 
étaient faites chacune de deux daup 
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ènez, princes et selgnéurs, et vous qui Jugez laprerre 
voir le peu qui reste d’une siillustre naissance. Voilà tout 
a pu faire la magnificence et la piété pour honorer un héros; 
tres, des inscriptions, vaines marques de ce qui n’est plus. 
fragiles images d’une douleur que le temps emporte avec 
e reste; des colonnes qui semblent vouloir porter jusqu’au 
magnifique témoignage de notre néant...» J 
st l’une des plus somptueuses «Pompes Funèbres » du 
de Louis XIV dont Bossuet dénonce ainsi la vanité. Ces 
les images » sont celles qui garnissaient le chœur de Notre- 
le 10 mars 1687, lorsque l’évêque de Meaux y prononça l’orai- 
unèbre du Grand Condé. Trophées, tentures, inscriptions, 
S allégoriques se succédaient depuis le porche jusqu’à l’'abside. 
itrée du chœur, un arc triomphal à deux faces célébrait à la 
à vie héroïque du défunt et sa mort chrétienne. Le chœur tout 
formait un imposant « castrum doloris », un (camp » de seize 
fourrées d’hermines, séparées par des palmiers et des trophées; 
morts », c'est-à-dire des squelettes, soulevaient les draperies de 
avillons pour découvrir seize tableaux représentant l’un des 


\ 


hauts faits du prince. Le mausolée lui-même, dessiné par Bérain, 
était fait d'un grand portique où quatre colonnes lumineuses sym- 
bolisaient les quatre âges de la vie. Entre elles, quatre statues 
allégoriques figuraient la Magnanimité, la Sagesse, la Pénitence 
et l'Espérance chrétienne. 

Cette mise en scène imposante avait été conçue et réalisée par un 
expert en la matière, le père Ménestrier, éminent Jésuite, qui 
s'était spécialisé non pas dans la méditation des mystères et des 
symboles de la mort, mais dans l'ordonnance des fêtes et des cérémo: 
nies de toute nature. Après avoir consacré de savants traités aux 
centrées», carrousels et autres divertissements, il avait. senti, . 
«devant les grandes incongruités » qu’il avait constatées en certains 
cas, l'impérieuse nécessité de donner au public quelques conseuls 
éclairés sur le sujet plus grave des « Décorations funèbres». Son 
ouvrage parut en 1683. Les Pompes Funèbres solennelles qui s'étaient 
multipliées au cours du siècle revêtaient un éclat de plus en plus 
fastueux ; il était bon d’en rappeler les règles élémentaires, en 
indiquant, en même temps que les inconvenances à proscrire 
(éviter par exemple de représenter Jupiter et l’'Olympe dans une 
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phal de la Mort. Deuxième 
tié du XVIIS siècle. Cette 
position allégorique, qui 
intervenir même la myth@ 
avec les trois Parques,ra 
ble autour d'Adam ete 
tous les éléments d’unemt 
tion sur la mort. La müitren 
tiare, les couronnes impé 
ou royales, le casque 
barette coiffant des tête 
mort, viennent rappeler. 


hté de tous devant létes 
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J. Ganière (f 1666): «M 
rare Novissima Tua ». Coms 
tion allégorique. PourMre 
plus frappante cette évoe 
des « Fins Dernières » dei 
me, le graveur a doté 
longue barbe les deux squel 
assis au bord du tombeau! 
sortent crapauds et SCOrp 


religieuse, comme on l'avait fait parfois !), les innom- 
thèmes édifiants ou exaltants que l’on pouvait exploiter. 
avoir évoqué rapidement les origines antiques des rites 
res, l'auteur abordait leur histoire «moderne » et donnait 
scieuse liste des plus superbes funérailles faites aux grands 
erre ou aux princes de l'Eglise, depuis la fameuse Pompe 


ede Charles-Quint, en 1558. Le recueil gravé qui nous en 
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soucieux avant tout de s’y reconnaître en bonne place dans leurs 
habits de cérémonie, avec, st possible, leurs armoiries bien en vue. 
L'Europe du Nord reste longtemps fidèle à ce type d'illustration. 
Les emblèmes macabres, qui apparaissent d’abord sur les pages 
de titre, tiennent peu de place dans les planches elles-mêmes. C’est 
sous l'influence de l'Italie et du style funéraire élaboré notamment 
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à Florence à la fin du XVIe siècle, que la décoration de l'église et 
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rvé l'image est le premier d’une longue série où nous re- 
Is, page après. page, le défilé minutieusement réglé des 
S d’oriflammes, des hauts dignitaires, des corporations et des 
ies de pénitents dans leurs cagoules inquiétantes. C’est aux 
s de Charles-Quint qu’apparaissent, pour la première fois, 
ère Ménestrier, les banderolles et les armoiries. Cette innova- 
s Flamands est à l’origine d’une longue tradition. Pendant 
iées, le luxe et la solennité des obsèques pourront se mesurer 
ls de la cire utilisée pour les cierges, au nombre d’aunes de 
ou de drap noir semé de fleurs de lys, de larmes ou de croix 
t, employées pour les tentures ou le caparaçon des chevaux. 
pte des dépenses faites en 1559 pour les funérailles de Henri II 
zmple, donne une idée de l'importance du cortège qui sui- 
«grand char triomphal, avec son tabernacle dessus, pour 
le corps dudit feu roy ». Le char avait été exécuté par Fran- 
de Carpy, « menuisier du roy », qui avait sculpté le plafond 
Chambre du Roi au Louvre, et les boiseries de la Galerie 
ïs Ier à Fontainebleau. Sur le cercueil, on avait placé une 
de Henri II, dont François Clouet avait modelé la tête et 
ins. Dans les suites de planches, parfois un peu monotones, 
nt par exemple les funérailles de l'électeur de Saxe, 
an Î", en 1591, avec son cortège «pris en entier sur le vif», 
s du duc de Juliers en 1593, celles d’ Albert d'Autriche à 
les en 1622 ou celles de Guillaume d'Orange en 1647, le 
este l'essentiel. C’est que de tels recueils étaient imprimés 
à l’intention des « figurants » de ces ‘parades solennelles, 


du catafalque va prendre peu à peu de l'importance. «C’est 
l'adresse des Italiens, dit le père Ménestrier, de donner de l'éclat 
à ce qu’ils font par des inventions nouvelles, agréables et bien dis- 
posées.» Déjà en 1564, l’Académie des Beaux-Arts de Florence 
avait fait des funérailles grandioses à Michel-Ange, dont le corps 
avait été emporté secrètement de Rome dans ce but. Après bien des 
réflexions, discussions et querelles de préséances, on avait décidé 
d’ordonner le décor funèbre autour de quatre allégories principales, 
la Peinture, la Sculpture, l'Architecture et la Poésie. Et la Pompe 
Funèbre de Cosme de Médicis, en 1574, marque le début de la tra- 
dition qui va se développer pendant tout le XVII® siècle, avec ses 
emblèmes, ses figures symboliques, ses accessoires macabres. C’est 
à Sainte-Marie-de-la-Fleur que fait son entrée, ce jour-là, la si- 
nistre cohorte des squelettes géants qui va désormais monter la garde 
sous les voûtes des cathédrales. Coiffés de casques, de plumes ou 
de couronnes dérisoires, portant des torches, des inscriptions ou 
des faux, ils envahissent la nef, les chapelles, le chœur, s’accrochent 
aux balustrades, aux tentures, aux tribunes. Ils semblent là pour 
arracher leur proie aux vivants et rappeler à ceux-ci qu’ils leur ap- 
partiennent déjà, que nul ne saurait repousser les assauts forcenés 
de leur armée invincible. En réalité, par leur multiplication même, 
ces évocations macabres perdent sans doute quelque peu de leur 
puissance. On a souligné d’ailleurs que l’origine de cette iconogra- 
phie nouvelle ne doit pas être cherchée uniquement dans «la médi- 
tation réaliste des fins dernières » prônée alors par les Jésuites. 
Ce qui contribue à répandre de telles images, c’est en grande partie 
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le développement contemporain des traités d'anatomie, l'intérêt 
scientifique pour le cadavre. Ces deux ordres de faits sont étroitement 
liés. Sur les planches anatomiques, dont les plus célèbres sont celles 
du Vésale (Venise, 1627), le sens symbolique du squelette n’est pas 
négligé. Des sentences morales — «Inevitabile Fatum», « Mors 
ultima linea rerum», — accompagnent les figures. T'el frontispice 
de Pompe Funèbre ou de recueil d’emblèmes, telle page de titre 


À Page ci-contre 


Médicis. Il est vrai que les éléments du décor avaieni 
eux aussi, après avoir été pieusement mis de côté pendk 
ans, comme de nos jours les tentures notres ponctuée 
d'année en année, les bedeaux déplient et replient av 
les armoires vermoulues de leurs sacristies. ' 

A part quelques exceptions de ce genre, les gravures. 
Funèbres sont d’une grande variété. Elles montrent quelestem 


Pompe Funèbre de Charles Emmanuel II 
de Savoie à Turin en 1675. Outre les 
squelettes géants qui tiennent ici des 
inscriptions en l'honneur du prince, les 
emblèmes macabres envahissent toute 
l'architecture jusqu'aux clefs de la voûte. 
En bas, à droite: Pompe Funèbre d’Isa- 
belle d'Espagne. Milan, 1644. Détail 
d’une colonne. (Voir aussi page 30.) 


Pompe Funèbre d’Ulrique-Eléonore, reine 
de Suède, sœur de Charles XII, morte 
à Stockholm en 1741. Sur cette belle 
gravure, due à Johann Eric Rehn, l’in- 
différence gracieuse des personnages, le 
scintillement des flambeaux et des cier- 
ges évoquent plutôt une brillante fête 
de cour qu'une veillée mortuaire, en 
dépit des têtes de mort disposées çà et là. 


de traité scientifique, sont composés des mêmes éléments et à peu 
près interchangeables. Le squelette ën méditation sur un crâne, de 
Vésale, ailleurs le squelette fossoyeur, ceux qui brandissent la faux 
ou le sablier et se lamentent sur un tombeau ouvert, proclament 
également le triomphe de la mort. Dans les appareils funèbres, 
leur valeur décorative prend une importance croissante. Les gra- 
veurs chargés de fixer le souvenir de telles cérémonies les inter- 
prètent dans ce sens, au détriment parfois de l'exactitude histo- 
rique. Ainsi, les planches exécutées par Stefano della Bella, 
d'après la Pompe Funèbre de François de Médicis en 1634, 
furent utilisées à nouveau, en 1670, pour celles de Ferdinand de 
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res n'étaient pas les seules ressources des décorateurs, ni le 
mphe de la Mort», le thème unique des réflexions salutaires 
proposaient aux vivants. La Mort vaincue à son tour par 
ortälité, par l'Espérance ou par la Foi offrait de multiples 
ilités à leur imagination. Des allégories représentant les 
$ de Miséricorde, les Vertus avec leurs emblèmes, parfois des 
S quelque peu profanes comme les Ages de la vie, la Renom- 
u la Victoire, jouent leur rôle dans ces parades sacrées. À 
es devises menaçantes, des sabliers fatidiques, des symboles 
ou moins obscurs, on célèbre très clairement les vertus, mais 
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aussi les exploits du défunt, que rappellent des tableaux, des bas- 
reliefs, des trophées et des inscriptions. Et si la fragilité des con- 
quêtes humaines est hautement proclamée, l'exaltation de la puis- 
sance et de la gloire des morts illustres tient également une large 
place. Ces pompes triomphales ne sont pas à la seule gloire de Dieu. 
César de Choiseul est représenté debout sur son catafalque dans 
l'attitude du «César» victorieux, et le duc de Beaufort apparaît 
au sommet d’une pyramide où sont évoqués ses combats et que 
soutiennent des squelettes ailés au-dessus d’un entassement de 
canons, d’armures et de trophées. (Suite en page 92.) 
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La collection Thyssen 


Un choix des plus belles œuvres de cet ensemble exceptionnel est exposé en ce moment 


Pendant des années, l’une des plus 
riches collections privées d'Europe a 
été conservée en Suisse, dans une gale- 
rie dont le propriétaire et sa famille 
proche se réservaient l’accès. Entre 
1925 et la guerre, le baron Henri Thys- 
sen-Bornemisza, collectionneur achar- 
né, réunit un superbe ensemble de 


au Musée Boymans à Rotterdam 


maîtres anciens qu’il rechercha d’abord 
en Hollande, puis à travers le monde 
entier. Pour les abriter, il fit ajouter 
une série de salles à sa villa, située au 
bord du lac de Lugano, au milieu 
d’un jardin romantique et luxuriant, 
qui descend en terrasses jusqu’à la 
rive. Très discret sur la grande entre- 


dénteml 


prise de sa vie, il ne désirait m 
pas qu’elle fût connue par sonn 
il l'avait appelée « Collection” 
honcz », en souvenir d’un châtear 
Hongrie, qu’il avait habité pent 
douze ans — sa femme étaith 
groise — avant la première gu 
mondiale. Aucun de ses hôtes, m 


isza dans l’une des petites salles de 
lerie. On voit ici comment sont grou- 
wlques peintures flamandes: à la gau- 
* collectionneurs, le portrait d’un sei- 
de Van der Weyden, un autre Van 
yden; à leur droite, un des panneaux 
aille de Van Eyck. (Voir page 42.) 


-contre 


à la Villa Favorite, sur les bords du 
Lugano, que sont conservés les ta- 
de maîtres anciens, présentés dans 

icle. Constituée par le père de son 

propriétaire, et systématiquement com- 
la collection Thyssen est une des plus 
uables collections privées du monde. 


ris les plus intimes, n’était admis 
“la collection. Les joyaux qu’elle 
lait étaient destinés à être con- 
és en privé. 
fondateur de la collection mourut 
7 et, depuis lors, son fils, le baron 
Heinrich Thyssen, a non seule- 
conservé la collection, mais l’a 
eusement accrue, et complétée, 
le cadre de la période qu’elle 
ïe, du Moyen Age au XVIII: siè- 
a décidé de l’ouvrir au public 
ärs après-midi par semaine, du- 
printemps et l’été. Du 14 novem- 
LI janvier, une sélection d’une 
ne de peintures sera exposée au 
> Boymans de Rotterdam. 
-petit groupe d'œuvres a déjà 
ésenté au Metropolitan Museum 
W York et à la National Gallery 
ndres, à l’occasion de leur restau- 
+: On avait pu voir aussi, en 1930, 
nacothèque de Munich, quelques- 
les premières acquisitions; mais 
sition de Rotterdam sera la pre- 
“grande présentation au public 
«collection Thyssen» puisque 
intenant que les tableaux sont 
bles à tous — il a paru plus 
d'appeler ainsi leur réunion. 
“collection comprend environ 
cintures, un important ensemble 
ilptures, ainsi que des meubles 
tapisseries. Partant du XIV: siè- 
1 l’art italien tient la plus grande 
“elle continue chronologiquement 
ers le réalisme et l’individualisme 
Ve siècle, les écoles italiennes et 
ndes de la Haute-Renaissance, 


» 


=. 


on et la baronne H.-H. Thyssen- » 


l’ère baroque, avec les maîtres italiens, 
hollandais et espagnols, enfin le 
XVIII° siècle, avec Tiepolo, Cana- 
letto, Fragonard, Goya. 

Les portraits des XVE et XVI£ siècles 
constituent un ensemble particulière- 
ment remarquable, de Wolgemut à 
Barthel Bruyn, de Rogier Van der 
Weyden à Jan Scorel. Titien, Tinto- 
ret, Véronèse, Sebastiano del Piombo, 
Giulio Romano y représentent l'Italie. 
Il y a quelques peintures célèbres: Le 
Chevalier de Carpaccio, par exemple, 
l’un des rares Carpaccios appartenant 
à une collection privée, la Wierge à 
l'Enfant de Fra Angelico, le portrait 
de Giovanna Tornabuoni par Ghirlanda- 
jo, le petit diptyque de Van Eyck, Jésus 
parmi les Docteurs, de Dürer, le Portrait 
de Henri VIII par Holbein, enfin le 
grand Portrait de famille, de Frans Hals. 
Une simple énumération ne suffit 
évidemment pas à donner une idée de 
l’importance et de la qualité de l’en- 
semble; il est impossible pourtant de ne 
pas citer encore l’exquise petite Madone 
de Van der Weyden, peinte devant 
une architecture en grisaille, la somp- 
tueuse Sainte Famille de Rubens (l’une 


des œuvres préférées du peintre), enfin 


un Tiepolo bleu et doré, La Mort de 
Hyacinthe, que le manque de place 
nous empêche de reproduire ici. 

Mais les noms illustres de la peinture 
ne sont pas les seuls représentés. Com- 
me l’a remarqué le grand historien 
d’art allemand, Max-J. Friedländer, 
dans sa préface au catalogue de 1937: 
«Ici, avec le sens de ce «tout» que 


forme l’histoire de la peinture, on a pris 
intérêt aux périodes de formation et 
de transition, on a fait place aussi aux : 
meilleurs œuvres des artistes de second 
plan, les seules qui assurent à celles 
des plus grands maîtres une exacte 
mise en valeur ». 

Le baron Thyssen avait su combiner 
la recherche infatigable du collection- 
neur avec l'intuition du financier. 
Conseillé par le D' Rudolf J. Heine- 
mann, qui a établi le catalogue de la 
collection, il avait profité du boulever- 
sement créé par les années de crise. 
Il eut le courage d’acheter à une épo- 
que où les collections célèbres étaient 
dispersées et où les milliardaires amé- 
ricains eux-mêmes se sentaient deve- 
nir « pauvres». À l'inverse de ce qui 
se passe d’habitude, il a rapporté plu- 
sieurs chefs-d’œuvre d'Amérique en 
Europe. Le Fra Angelico, le Ghirlan- 
dajo (p. 49) et le Jacques Daret (p. 43) 
viennent de la Collection Pierpont 
Morgan; le Carpaccio, le grand Frans 
Hals (voir pp. 50 et 52) ont appartenu 
à Otto H. Kahn. 

Quand Mussolini autorisa la vente 
de quelques-uns des plus beaux tableaux 
du Palais Barberini en déclarant que les 
acheteurs étrangers pourraient sortir ces 
œuvres d'Italie, le baron Thyssen se ren- 
dit acquéreur du grand Dürer, Jésus 
parmi les Docteurs, qui passe pour avoir 
appartenu à Giovanni Bellini, et de la 
Sainte Catherine du Caravage. Les diri- 
geants italiens montraient, malgré tout, 
quelques réticences à laisser de telles œu- 
vres quitter la Péninsule. Après deux 
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. Perspective de la galerie centrale vers 
les jardins, ZLa collection, qui comporte 
quelques centaines de tableaux et une réunion 
importante de sculptures et d’objets, est 
admirablement présentée. L’éclairage, no- 
tamment, a été conçu de manière à mettre 
chaque pièce en valeur. À gauche, un saint 
Georges, bois allemand de l'Ecole d’Ulm. 
Tilleul. Hauteur: 43 cm. Vers 1500. 


mois de tergiversations, Thyssen s’adres- 
sa directement à Mussolini, rappelant 
au Duce sa promesse. Celui- -Ci, prison- 
nier d’un engagement hâtif, ordonna la 
remise des tableaux à leur nouveau 
propriétaire. D’autres collections fa- 
 meuses vinrent enrichir la galerie du 
baron Thyssen, celle de Lord North- 
brook, avec le Paysage de plaine, de 
Rembrandt, celle du comte Spencer 
d’Althorp, qui avait hérité du portrait 
de Henri VIII par Holbein, celle du 
comte de Harewood, avec le Rubens, 
la collection Six, d’autres collections 
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Simon Marmion: Madone et enfant dans »- 


un paysage. Chêne. 50 X37 cm. Ce pan- 
neau constituait le centre d’un triptyque, 


dont le volet droit est également conservé 


dans la collection Thyssen. Le volet gauche 
— le donateur et saint Clément — est à la 
National Gallery de Londres. C’est M.-7. 
Friedländer qui, le premier, reconnut dans ce 
triptyque une œuvre de Simon Marmion. 


d'Allemagne et d’Italie. Au début, les 
fruits de cette moisson étaient rassem- 
blés à l’intérieur même de «la Favo- 
rite », villa de style italianisant, sur le 
lac de Lugano, que le baron Thyssen 
avait achetée à un neveu du Kaiser au 
début des années 1930. Il y avait 
placé également les meubles et les 
tapisseries réunis par son père, le 
D' H.C. August Thyssen. Celui-ci ne 
collectionnait pas les tableaux, mais il 
aimait la sculpture, surtout celle de 
Rodin, dont il était l’ami intime. Il 
venait souvent voir Rodin à Paris et 


discutait avec lui des sujets FE 
à être traités en sculpture. Ces € 
tiens inspirèrent à Rodin six gré 
de marbre qui sont. maintenant 
dans une pièce spéciale. La gr 
a été ajoutée à la villa en 1935f 
comprend une longue série de, 
ouvrant sur les deux côtés d’une 
lade de pièces séparées par des pik 
de marbre. Dans chacune des 

les proportions et le décor on 
choisis pour constituer le cadre le n 
adapté aux peintures et aux scu 
res qu’elles contiennent. Les por 
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<« Jan van Eyck: L’Ange de l'An 
tion. Chêne. 39 X24 cm. Cette 
constitue un des volets d’un diptyq 
domestique, dont le second volet 
représente la Vierge — est égalem | 
Lugano. Encore conservé dans 564 
originaux, ce diptyque était jadis en 
Cest en 1934 qu'il fut donné “aie 
titude à Jan van Eyck. D’aprè 
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Jacques Daret: Naissance du a 
ere 57 X52 cm. Né vers 1400 à 
1, Jaquelotte. ( Facques) Daret nb 
ne dans l'atelier de Robert 4 
il fut le condisciple de Rogelet de lan 
ture (Van der Weyden). Dans lœuu 
Daret, l’influence du Maître de Fla 
apparaît très nette. Ce fait donne tou 
poids à l'identification acceptée de nosÿ 
entre Robert Campin et le Maître de 
malle. On ne connaît que quatre pant 
de Jacques Daret; ils faisaient partie 
autel exécuté en 1434 pour l’abbé des 
Vaast à Arras. Deux de ces peintures 
au Kaiser-Friedrich Museum de Be 
une troisième, à Paris, au Petit-Palais 
‘ quatrième est celle que hous reprodui 
Elle représente un sujet rarement 
celui de la sage-femme incrédule emp 
à la Légende Dorée. D’après celle-ct, 
seph avait fait venir deux sages-fem 
Zebel et Salomé, pour assister la V 
Salomé, qui refusait de croire à la viré 
de Marie, perdit l'usage d’une main 
dant l’accouchement. Un ange apparut 
et lui enjoignit de toucher le corp. 
PEnfant Jésus. Salomé obét et, 
sitôt, retrouva l’usage de sa main n 
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cht Alidorfer: Portrait de femme. 
. 59x45 cm. La collection Thyssen 
articulièrement riche en portraits de 
& allemande, Wolgemut, Jan Pollack, 
in l'Ancien, Holbein le Jeune, B. 

Barthel Beham. On ne sait pas 
ut le modèle de cette œuvre d’Altdorfer 
asse pour être le seul portrait connu du 
re de Regensbourg. Altdorfer fut une des 
4 les plus fortes de la génération 
ivec Cranach, Dürer, Grunewald, vécut 
ant d'intensité la période de la Réforme. 
L 


Albrecht Dürer: Jésus enfant parmi les 
docteurs. Bois. 65X80 cm. Le pett 
feuillet sortant du livre, en bas à gauche, 
porte le monogramme A.D., la date 1506 
et l'indication «opus quinque dierum ». 
Cest au cours de son second séjour à Vemise 
que Dürer peignit ce tableau. L'artiste 
écrivait, dans une lettre de cette époque, que 
Giovanni Bellini souhaitait posséder une 
œuvre de lui. On a lieu de supposer que 
Dürer lui céda Jésus parmi les docteurs. 
Lorenzo Lotto vit sans doute le tableau 


chez Giovanni Bellini dont il était l’élève, 
car le saint Onuphre de sa Vierge avec 
l'Enfant et des saints, peint en 1508 
(Galerie Borghèse, Rome) a pour modèle 
un des docteurs du tableau de Dürer. Un 
autre des docteurs de la loi fut copié par 
Palma le Vieux, qui était lui aussi élève de 
Giovanni Bellini, dans Le Christ et la 
Femme adultère, qui est conservé au 
Musée du Capitole. Le tableau d’ Albrecht 
Dürer faisait partie autrefois de la magni- 
fique collection du Palais Barberini, à Rome. 
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Hans Memling: Portrait d'homme. Ché- 
ne. 28,8 X21,6 cm. Ce portrait d’un inconnu 
qui a été exposé au Metropolitan Museum 
de New York, en 1956, se trouvait jadis 
au château de Brodick, appartenant à la 
famille ducale écossaise de Montrose. Pen- 
dant les longues années qu’il passa à Bruges, 
Memling reçut commande de nombreux 
portraits, dont celui-ci, comportant au revers 
une nature morte avec un vase de fleurs. 


Maître styrien, vers 1480: Portrait d’une 
dame avec l'Ordre du Cygne de Bran- 
debourg. Sapin. 45X 28 cm. Ce tableau 
se trouvait depuis le XVI siècle au couvent 
des Bénédictines d’Admont où il passait 
pour un portrait de sainte Hemma, fonda- 
trice de l’abbaye, morte en 1045. Il s'agirait 
par conséquent d’un portrait posthume, qui 
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Hans Holbein le Jeune: Henri VIII. 
Chêne. 27,5 X 19,5 cm. On sait que Hans 
Holbein, né à Augsbourg dans l'hiver 1497- 
1498, vécut périodiquement en Angleterre 
à partir de 1526, et qu’il devait y mourir 
en 1543. C’est en 1537 que ce portrait fut 
commandé par Henri VIIT et il resta 
propriété de la famille royale jusqu’à la fin 
du règne de Charles ET (1649). Lors de 
la dispersion de la collection de Charles 


\ 


aurait pu être peint à l’occasion de sa +» 


canonisation à la fin du XV® siècle. Mais 
comme le modèle porte l’Ordre du Cygne, 
fondé en 1440 par le Prince Electeur de 
Brandebourg, il ne peut s'agir de Ste Hem- 
ma. Selon Hugelshofer, ce tableau serait de 
la même main que le portrait de femme 
styrien de la National Gallery de Londres. 


< 


Stuart, il fut acquis par le comte de\Su 
land. Ce tableau est l’unique pui 
à l'huile d'Henri VIII qui soit sûrement 
main de Holbein. Il fut peint à l& 
où Le souverain, après avoir divor 
Catherine d'Aragon, et fait exécuter: 
Boleyn, sa seconde femme, avait épousé 
Seymour, qui mourut en couche. Ce petit 
trait passe pour avoir été envoyé parlel 
Anne de Clèves, quand il lui faisait la: 
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<« Ecole française: Portrait d’un homme 
de profil. Bois. 34 X 25,5 cm. Ce panneau 
qui appartenait naguère à la famille de 
Liechtenstein, fut longtemps conservé au 
château de Srebenstein, en Basse- Autriche. 
Selon M. Charles Sterling, ce portrait aurait 
été peint vers 1420. M.-7. Friedländer le 
croyait antérieur et le situait avant 1383. 
D’après linscriphion au revers, ce petit 
panneau, œuvre d’un inconnu, représenterait 
Wenzeslaus de Brabant, mort jeune en 1385. 


ollack: Portrait d’un seigneur. Barthel Beham: Portrait d’Ursula Stüpf. 
2,3 X 16,8 cm. Comme son nom l’in- Sapin. 67,3 X 50,3 cm. Le pendant de ce por- 
Pauteur de ce portrait était d’origine trait, signé et daté de la même manière et 
se. Il se fixa à Munich en 1480 et y représentant le mari du modèle, Ruprecht 
“en 1519. Ce portrait, au modèle non Siüpf, figure également dans la collection 
qui se détache sur un magnifique Thyssen. Né à Nuremberg en 1502 et 
aune, aurait été peint vers 1475. mort en Italie en 1540, Barthel Beham fut 
bpas sans parenté avec le Portrait probablement un élève de Dürer. Il travailla 
une homme (/477) du même jusqu'en 1524 à Nuremberg et, à partir de 
à la Galerie municipale de Munich. 1527, passa quelques années à Munich. 

Y 


À 
Juan de Flandes: Portrait de Jeanne La 
Folle. Chêne. 31,5X22 cm. L'artiste 
flamand désigné sous ce nom était en Espa- 
gne en 1498. Peintre de la Cour d'Isabelle 
la Catholique, il vécut et travailla au 
Château Royal de Simancas jusqu’en 1504. 
Il se transporta ensuite à Palencia où 1 
mourut, probablement en 1519. Il ft, de 
1505 à 1507, un retable pour l’Université 
de Salamangue. Le chapitre de la Cathédrale 
de Palencia lui commanda, en 1506, 11 pan- 
neaux qui sont toujours dans cette église. 
L’inventaire des tableaux d'Isabelle la Ca- 
tholique mentionne de lui 47 petits tableaux 
dont 32 passèrent dans la collection de Mar- 
guerite d’ Autriche à Malines, où Dürer les 
vit en 1521 (voir L’Œiùil n° 53). Fried- 
länder estime que le tableau que nous repro- 
duisons aurait été peint vers 1500. On 
identifie la jeune femme d’après deux pen- 
dants du Musée de Vienne qui représentent 
Philippe-le-Bel et sa jeune épouse Johanna. 
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Ercole de Roberti: Le Vaisseau des Argo- 
nautes. Bois. 35X 26,5 cm. Ce panneau, 
ainsi qu’une autre peinture analogue conservée 
au Musée de Padoue, sont traditionnellement 
attribués à Ercole de Roberti. Le professeur 
Longhi les rattache à une suite relatant l’his- 
toire des Argonautes exécutée à Ferrare vers 
1480 et due à la collaboration de Lorenzo 
Costa et de Roberti. Une « Bataille de 
Thésée» appartenant à une collection privée 
de Florence fait partie de la même série. 
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Domenico Ghirlandajo: Portrait de Gio- 
vanna Tornabuoni. Peuplier. 77 X 49 cm. 
Ce tableau était primitivement au Palais 
Tornabuoni, à Florence. Au XVIE siècle, 
il passa en la possession d’une autre famille 
Jlorentine, celle des Pandolfini. Il fit parte, 
plus tard, de la collection Achille Seillière, 
passa dans la collection de Mme de Sagan, 
traversa la Manche puis revint à Paris chez 
Rodolphe Kahn, partit de là aux Etats-Unis, 
à la Pierpont Morgan Library et revint 


flamands et allemands . par 


sont accrochés dans des pièces : 
mensions réduites, analogues aux 
cabinets du Louvre. Les tableaux 
classés par pays. Les Fragonard: 
Lancrets, Paters, Chardins et les a! 
peintures françaises sont disposésh 
des sculptures (Falconet, Houdon} 
dion, Cafferi), des meubles ef} 
fleurs, pour créer l’atmosphère 
salon. L’ensemble de la galerie estl 
faitement éclairé. La lumière du. 
est filtrée par un courant d’eau 
coule sur le toit de verre. Le «| 
naturel de la galerie et de la vil 
idyllique avec son grand jardin pl 
de cyprès géants, ses magnolias! 
feuilles de cire, sa flore tropicale! 
bérante et le cadre lointain des 
nes qui, les jours de brume, devie 
bleues comme un paysage de Pal 
. L’actuel baron Thyssen, sa-feni 
une ravissante Anglaise, et leurp 
fille, habitent en haut de la villl 
appartement donnant sur une-gr! 
terrasse et relié au musée par un! 
corridor où sont placés uniquei 
des portraits et des bustes de la Rel 
sance en marbre. Les tableaux y} 
rés de leur collection garnissen! 
murs de leur appartement. Il y« 
tuellement, dans le bureau du 
Thyssen, un Titien, un Greco.e 
buste de la Vierge attribué à Re 
van der Weyden. En hiver, quan 
collection est fermée au publics 
propriétaires aiment à déplacer 
peintures et à essayer de nouvelles 
positions. | 

«On n’a jamais fini de collec 
ner », dit le baron Thyssen; au coul 
ces dernières années, il a enrich 
galerie de plusieurs acquisitions re! 
quables, parmi lesquelles, tout réf 
ment, une Annonciation de Greco : 
des cinq Grecos de la collection), 
portrait de Nattier et un Clouet. 
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Si vous voulez en savoir davan 


S? vous en avez l’occasion, ne mai 
pas d’aller au Musée Boymans, à] 
du 14 novembre. À Lugano, la coll 
est ouverte au public du 15 mars a 
novembre, les vendredis, samedis et dima 


enfin en Europe pour être abrité à « lai 
rite». L'inscription latine se traduit: 
Art, si tu pouvais représenter aussi le can 
et l'âme, il n'y aurait pas au mond 
plus beau tableau». La jeune femme 
vertus de qui on rendait ainsi hom 
mourut l’année même où fut peint son 
trait, en 1488. Ghirlandajo a aussi 
senté Giovanna dans l’une des fresques 
mandées par son beau-père, Giovanni 
buoni, pour Ste Marie-Nouvelle, à Flo 
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? Carpaccio: Jeune chevalier dans 
jaysage. Toile. 218,5X151,5 cm. 
toile est une des rares œuvres de Gar- 
figurant dans une collection particu- 
| sf te 

Le nettoyage pratiqué, il y a quelques 
, par M. Suhr à New Vork, fitapparaître 
ne feuille blanche, en bas à droite, 
gnature « Victor Carpathius Finxit 
?» Le dernier chiffre est illisible, 
Parmure portée par le jeune chevalier 
bond à un type couramment fabriqué 
emagne et à Milan entre 1510 et 
, ce qui permet de dater le tableau de 
mnées. Au cours du nettoyage, 1l 
ut également, en bas du tableau 
wche: « MALO MORT QUAM 
DARI» («plutôt mourir que de se 
em»). Cette devise était celle de 
re de l’Hermine auquel appartenait le 
chevalier sur l'identité duquel on est 
renseignement précis. L'arbre sec, à sa 
, suggère probablement qu’il est le 
r descendant d’une noble lignée. La 
je du’ cavalier situé à l'arrière-plan 
uche rappelle, par son motif d’échi- 
et ses couleurs, les armoiries de la 
le Grisoni, alors en voie de disparition. 


vage : Sainte Catherine. Toile. 
<193 cm. Ce tableau a été peint à 
pour le Cardinal del Monte qui s’était 
ôt attaché l'artiste, le protégeait et lui 
irait des commandes. Il a sans doute 
récuté à l’époque où Caravage travaillait 
Vie de Saint Mathieu pour Saint-Louis 
Français, c’est-à-dire dans la première 
e de sa carrièré entre 1592 et 1597. 
tb d’être acquise pour la collection 
sen, La toile avait appartenu à la famille 
érini qui la conservait depuis 1627. 
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Francesco del Cossa: Portrait d'homme. 
Peuplier. 35,5X 24,5 cm. Bernard Beren- 
son, l’illustre historien d'art qui vient de 
disparaître, attribuait, en 1937, ce tableau 
à Ercole de’ Robert. Roberto Longhi le 
donne au maître ferrarais Francesco del Cossa. 


Goya: Le Roi Ferdinand VII. Toile. » 
85x63 cm. Ce tableau que A.L. Mayer, 
dans son catalogue raisonné de Goya, estime 
_avoir été peint en 1814, appartenait jadis 
à l’arrière-petite-fille de l'artiste. On peut 
en conclure que Goya fit ce tableau comme 
une étude qu'il destinait à lui-même. 


Hals: Portrait de famille. Zoe. 
285 cm. Indépendamment de ses 
ux portraits, Frans Hals fit trois 
x de famille: Les Epoux, au Rijks- 
à d’ Amsterdam (1624), La Famille 
resteyn, au Louvre et ce portrait de 
qu’on peut dater des environs de 1645. 


À 
P.P. Rubens: Vénus et Cupidon tenant 
un miroir. Toile. 136X110 cm. Ce 
tableau, qu’on situe vers 1610-1615, est 
une interprétation faite par le maître d’An- 
vers de La Toilette de Vénus & Tihen, 
qui appartenait jadis à l’Ermitage et se 
trouve maintenant à la National Gallery 
de Washington. On a lieu de penser qu'il 
s’agit du tableau intitulé Vénus qui se 
mire avec Cupidon, ef qu figure sous le 
numéro 48 dans l’inventaire des biens de 
Rubens après la mort de celui-ci, en 1640. 
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ontagnes sacrées 


PAR RUDOLF WITTKOVER 


Reportage photographique Paolo Monti 


Depuis des siècles, dans les Alpes italiennes, des personnages de bois ou de terre cuite 


refont avec la même tension dramatique les gestes de la Passion 


Dans la seconde moitié du quinzième 
siècle, deux jeunes Milanais de noble 
naissance entrèrent dans l’ordre fran- 
ciscain des Frères mineurs; Bartolomeo 
Caimi, auteur de nombreux ouvrages 
savants de théologie, érudit qui ne quitta 
jamais le pays natal et son parent — 
ou son frère — Bernardino, grand voya- 
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geur, homme d’action et orateur né. 
Les encyclopédies d'autrefois consacrent 
en général plus de place aux œuvres de 


Bartolomeo qu’à celles de son parent. 


La vie de Bernardino fut cependant in- 
finiment plus haute en couleur et, de 
plus, alors que les ouvrages de Barto- 
lomeo moisissent sur les rayons des bi- 


bliothèques, les résultats tangibl 
l'énergie, de l'enthousiasme et de 
mons convaincants de Bernardinc 
rent encore les foules. 

C’est lui qui lança, en effet, l’ur 
plus extraordinaires entreprises de 
toire de la foi catholique et, par &« 
coup, de l’art religieux, une entr 


Ci-contre, Oropa: de vastes bâtiments disposés autour de trois cours en terrasse abritent 
les boutiques, les dortoirs et les restaurants où sont accueillis les pèlerins, et un important 
service administratif qui pourvoit à tous les besoins, spirituels ou matériels, de ses hôtes. 
Ci-dessus, Orta: Scène de la vie de saint François. Détail : un soldat de la garde du sultan. 
Ci-dessous, Varallo: l’une des grilles fermant les chapelles. Le spectateur reste à l’exté- 
rieur; abrité sous un porche, il contemple les scènes par les orifices ménagés dans les grilles. 


: 


qui compte peu de rivales à la fois par 
le succès qu’elle obtint auprès de l’ima- 
gination populaire et par l'indifférence 
presque totale dont elle est l’objet de la 
part des touristes, des amateurs d’art 
et des connaisseurs. 

En 1477, Fra Bernardino avait été 
nommé au poste de gardien du Saint 


mettait les Lieux Saints à la portée des 
fidèles pour qu'ils viennent les vénérer 
en toute sécurité. 

Il fallut à peine plus de deux ans 
pour que les plans de Bernardino com- 
mencent à se matérialiser. Il trouva 
l'endroit rêvé, obtint l’aide financière 
nécessaire et se vit accorder par le Pape 


Varèse. Les quinze chapelles de Varèse sont consacrées aux quinze « Mystères » du Rosaire. 
Nous reproduisons ici un détail de la dixième chapelle, la Crucifixion. 


Sépulcre de Jérusalem — poste qui était 
réservé traditionnellement aux Fran- 
ciscains. À son retour, en 1478, il se mit 
à élaborer un grand projet. Lors de son 
séjour en Palestine, il avait pu se rendre 
compte des effets de la puissance crois- 
sante des Turcs. L'influence occidentale 
en Orient se désintégrait rapidement et 
les pèlerinages en Terre Sainte deve- 
paient de plus en plus risqués. 

Au même moment, en Europe, la 
ferveur religieuse gagnait du terrain 
dans le peuple sous l'impulsion des Fran- 
ciscains comme de fondations plus ré- 
centes telles les Frères de la Vie com- 
mune de Windesheim, tandis que l’agita- 
tion croissante soulevée par les divers 
mouvements hérétiques de réforme fai- 
saient prévoir de plus grands troubles à 
venir. 

A l’ardente exaltation et aux périls 
de ces temps, l’idée de Bernardino four- 
nissait une réponse directe: elle appor- 
tait tout droit la montagne de Sion et 
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autorisation d'exécuter sa grande en- 
treprise. Sa Nouvelle Jérusalem devait 
s'élever près de Varallo en Lombardie, 
aux pieds des Alpes, non loin de son 
Milan natal. Cette région, que très pro- 
bablement il connaissait bien dès son 
jeune âge semblait en outre exposée aux 
menaces de réforme venant du nord 
ainsi que du Piémont voisin, seule partie 
de l'Italie où les sectes hérétiques avaient 
réussi à s’assurer un solide point d'appui. 

Il fut conduit dans son choix du lieu 
par certaines caractéristiques géogra- 
phiques, à savoir la ressemblance ima- 
ginaire ou réelle qui existe entre le pro- 
montoire dominant Varallo et la colline 


de la Cité Sainte. En tout cas on sentit 


tout de suite que le lieu avait toute la 
vertu d’un puissant symbole et cette 
vertu n’a rien perdu par la suite de son 
emprise. 

Deux cents ans plus tard par exemple 
Canon Torrotti écrivait: «Le site de 
notre Jérusalem est une réplique exacte 


Sesia, le Jourdain et le lac 
de Césarée. » 

La fondation de Fra Be 
rattachait à des entreprises n 
qui, comme elle, quoique 
tieuses, avaient pour objet d 
naître aux Occidentaux les La 
de Jérusalem et particulièr 
Saint Sépulcre, dont des cop 
élevées partout en Europe à 


qui jouxtent San Stefano à 
porté très tôt le nom de « Jéru 
Le projet de Bernardino dé 
droite ligne de cette tradition 
peut aussi le rattacher à cert 
nements contemporains. C’est, 
à cette époque que les moines 
cains de Palestine commencère: 
niser pour les pèlerins, le long 
Sacra, des haltes qui prirent 
le nom de «stations » pour ra 


Christ au Calvaire. 
À partir du début du XVe 
copies de ces Stations de la 


chapelles était variable. 1 plus 
il y en avait douze, quelquefois 
Ce n’est que plus tard qu’on € 
nombre à quatorze. Mais le ple 
par Fra Bernardino était infinim 
ambitieux. Il s’agissait de rien 
de traiter la montagne toute 
selon l’expression de Samuel: 
«comme un livre ou un mur»n 
d'illustrations. 

Quarante- -trois chapelles, co 
chacune à une scène, à multiples 
nages, de la vie des ancêtres d 
ou de sa vie terrestre, devaient 
séminées parmi les châtaigni 
pèlerins étaient conviés à suivre 
tiers qui serpentaient à partir di 
de la Madonna delle Grazie, j 
grilles d’entrée des chapelles 4 C 
Adam et Eve, à l’Annonciat 
la Visitation, au Songe de 
à la Nativité, à l’Adoration des 
et des Bergers, à la Présentat 
Temple et à la Fuite en Egypt 
Massacre des Innocents et au Ba 
Et ainsi de suite jusqu’à ce 
pèlerins aient atteint la dernière e 
qui, à ce qu’on prétendait, était 
réplique exacte du Sépulcre du 
de même qu'une autre petite ES 


du tombeau de la Vierge. 

Quelques scènes seulement, six 
il y en eut, ont subsisté dans le 
original. Mais depuis les pr 
chapelles érigées sous la direet 
Fra Bernardino jusqu'aux de 


Varallo: Le Calvaire (vue partielles 
hisé par G. Tabacchetti de 1599 à 
il comprend 40 personnages et 9 ch 


Varèse. Le portique d’accès au « Sacro Monte». Sur la colline, le village de Santa Maria del Monte et la basilique. | 


exécutées au XVIII siècle, la formule est 
restée la même. Les scènes représentent 
comme autrefois des personnages gran- 
déur nature et qui semblent «en vie ». 
Les premiers furent sculptés dans le bois, 
les autres moulés en terre cuite ou en 
plâtre. On employa tous les procédés 
imaginables pour rendre aussi réalistes 
que possible les arrière-plans peints et 
les statues aux multiples couleurs. Il 
s'agissait d'évoquer chez le eroyant l’im- 
pression qu’il participait à un événement 
réel. La chevelure et la barbe sont sou- 
vent en crin de cheval, les draperies 
parfois en vrai lin. Le porc-épie de la 
Tentation du Christ a de vrais piquants; 
les cordes qui pendent du toit de la 
maison où le Christ guérit le paralytique 
sont réellement des cordes; le sable et 
la terre et quelquefois les briques et les 
arbustes sont vrais. 

Les chapelles primitives étaient de 
simples pièces rectangulaires coupées par 
une cloison de verre qui séparait le 
spectateur de la scène. Par la suite l’édi- 
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fice tout entier fut réservé à la scène que 
le spectateur abrité sous un porche ne 
pouvait plus apercevoir qu’à travers une 
petite ouverture ménagée dans la grille 
de fer d’où le point de vue était le meil- 
leur et l'illusion parfaite. 

Il est évident qu’il y a très loin des 
anciennes «copies » des Lieux Saints à 
celles de Fra Bernardino. La recherche 
d’une copie réaliste était étrangère à 
l'attitude médiévale, avant tout sym- 
boliste. Les auteurs des Chemins de 
Croix du XVE® siècle ont voulu, au con- 
traire, reproduire scrupuleusement les 
scènes qui avaient eu lieu le long de la 
Via Dolorosa, allant même dans leur 
souci d’exactitude jusqu’à mesurer les 
intervalles entre les lieux consacrés afin 
de rendre leurs copies tout à fait exactes. 

Tout ceci est caractéristique du réa- 
lisme naïf du nouvel âge. 

Fra Bernardino alla plus loin encore. 
Il voulait de l’exactitude aussi bien dans 
le paysage que dans le détail le plus 
infime. Malgré tout ce réalisme, cepen- 


dant, sa conception de la montagne 
crée de Varallo reste quelque choses 
contestablement irréel et imagin! 
Faute de mieux, en effet tous les év 
ments qui ont eu lieu en Egypt 
Bethléem et à Jérusalem ont dû” 
regroupés sur les pentes de la « co 
de la colline de Sion. 

Mais en dépit de la différene 
existe entre l'attitude médiévale-et 
de Fra Bernardino, il saute aux 
que ces scènes réalistes ont leurs rat 
dans les «Mystères» du gothiquesta 
Chaque chapelle peut en effet être 
milée à une scène du théâtre relil 
qui aurait été «figée» pour l’éter 
et c'était là sûrement un puissant n 
de stimuler l'imagination populaire 

Cependant quels que soient leurs 
avec le passé, chacune des scènesà 
composée avec soin tant pour do) 
l'illusion de l’espace qu’en ce qui. 
cerne la disposition des personnages 
la scène. Compte a été tenu des co 
tes de la Renaissance Italienne. Ces 


{ 
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D ui 


Ÿ 
mi donnent à cet art populaire un 
peu sophistiqué. Il suffit pour 
surer de jeter un coup d’œil sur 
s des peintres, sculpteurs et ar- 
es qui ont participé à l’entreprise. 
IBernardino eut la main particu- 
nt heureuse dans le choix de ses 
Les vallées des Alpes étaient 
mées pour la qualité de leurs ’arti- 
Pendant des siècles les plus habiles 


Dans la construction de ce sanc- 
comme de ceux qui suivirent ils 
ent un vaste champ d'activité. 
érnardino parvint même à s’atta- 
és services du grand Gaudenzio 
MAI trouva en lui un peintre admi- 
nent préparé à comprendre et à 
ses intentions. Ferrari « peintre 
sulement très spirituel mais aussi 
id philosophe et mathématicien » 
res de l'historien Lomazzo, était né 
la Valsesia vers 1475. C’est encore 
“qu'il dut faire son apparition sur 
ène du « Sacro Monte » alors 
était plem de l'initiative et de 
ce qu'il fallait pour accomplir cette 
nouvelle qui consistait à fondre 
ces données — nature, tradition 
use, architecture, peinture et sculp- 
en un ensemble homogène. 

ce fut probablement lui qui sug- 
le systématiser la disposition des 
les, jusque-là plus ou moins livrée 
isard. Quiconque désire connaî- 
audenzio depuis ses débuts mila- 
ans le style du Quattrocento jusqu’à 
mode maniériste la plus sublime 
aire un pèlerinage à Varallo. 

idenzio vécut à Varallo jusqu’en 
date à partir de laquelleil n’y tra- 
“plus que par intermittence jus- 
1539. Avec lui disparut en 1546 la 
ition des artistes qui avaient connu 
dateur du sanctuaire. Cependant, 
urs des générations postérieures, 
o ne'cessa d’attirer les grands ar- 
On trouve liés au « Sacro Monte » 
»ms d'architectes aussi importants 


Galeazzo Alessi (1512-1572) et 


mini Tibaldi (1527-1596). 


travail reprit avec une intensité 


Burs d'Italie étaient venus de cette 


renouvelée à la fin du XVI® siècle et au 
début du XVII, lorsque la Lombardie, 
profondément remuée par la Contre- 
Réforme, connut une période d’activité 
artistique sans pareille sous le patro- 
nage de deux de ses grands archevêques 
saint Charles Borromée (mort en 1584) 
et son neveu Federigo (mort en 1631). 
Les peintres les plus éminents qui tra- 
vaillèrent aux chapelles de Varallo 
furent Morazzone (1571-1626) et Antonio 
d'Enrico surnommé Tanzio da Varallo 
(1575-1635) auxquels on commence seu- 
lement à accorder l’attention qu’ils mé- 
ritent. Ce furent de grands maîtres de la 
fresque qui suivirent la tradition de 
Gaudenzio Ferrari, mais en l’orientant 
vers le style poignant et tendu qui 


Varallo. Le Calvaire. Détail. Le goitre 
énorme qui gonfle le cou du soldat est un 
trait de réalisme qui réapparaît souvent, 
dans les sculptures de Varallo. (Ce mal 
était, paraît-il assez fréquent alors dans la 
région, en raison de la nature des eaux.) 


€ 4 


Orta. Histoire de saint François. Détail: Saint François devant le sultan. 


caractérise l’art de la Contre-Réforme. 

A la même époque une véritable 
armée de sculpteurs exécuta la grande 
majorité des statues: leurs noms — 
parmi lesquels ceux de Giovanni d’En- 
rico, frère de Tanzio, Giacomo Bargnola, 
Bartolomeo Ravelli, Giacomo Parracca, 
Michele Rossetto et Michele Prestinari — 
ne disent que peu de chose aux histo- 
riens de l’art. Seul le flamand Jean 
Wespin, surnommé en Îtalie Giovanni 
Tabacchetti a été distingué et loué para- 
doxalement par Samuel Butler qui le 
déclare « meilleur tout compte fait que 
Michel Ange ». 

Entre l’énergique réalisme nordique de 
Tabacchetti dont le chef-d'œuvre est le 
Calvaire comprenant 40 statues et 9 che- 
vaux (1599-1602) et la manière plus for- 
maliste des Italiens, la comparaison joue 
en fait plutôt en faveur du premier. 

Fra Bernardino mort en 1509, l’entre- 
prise du «Sacro Monte » se poursuivit 
de siècle en siècle conformément à ses 
plans, du moins dans ses grandes lignes. 
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Au XVIIIe siècle on projetait encore 
de construire de nouveaux bâtiments et 
ce n’est qu’en 1818 que fut terminée la 
vingtième chapelle. Le caractère popu- 
laire de cet art a pour effet un grand 
nivellement du style: d’où l’unité que 
garde la montagne avec ses masses de 


selon Canon Torrotti — «des torrents 
d'hommes et de femmes de tous les pays 
qui existent sous le ciel» y venaient en 
prières et en contemplation ou tout sim- 
plement pour y jouir de ses «zéphirs 
assidus », de ses doux hivers, ou de ses 
charmants étés ou même rien que pour 


Oropa. Le repas chez Simon. Détail: la tribune des musiciens qui surplombe la table. 
Ci-dessous, Varèse. Neuvième chapelle : la Montée au Calvaire. Détail: les deux larrons. 


bâtiments, ses milliers de mètres carrés 
de fresques et ses centaines de statues. 
Pendant trois siècles, le « Sacro Mon- 
te» de. Varallo fit l’admiration et 
les délices des pèlerins. Saint Charles 
Borromée y séjourna par deux fois en 
1578 et en 1584 peu de jours avant sa 
mort. Au XVIIe siècle Varallo était même 
devenu si populaire que — toujours 


observer les pèlerins, les processions, les 
prélats et souvent des princes et des 
princesses, les carrosses, les litières, les 
calèches, les équipages, les cavalcades 
qui ne me rappelaient rien tant que 
ces vers du Psalmiste: 


«Venez et voyez les œuvres du Seigneur 
Car il a fait des merveilles sur la terre» 


Varallo, des sanctuaires semblable 
mencèrent à se dresser dans les 
Cela commença par Orta, sur 
du petit lac du même nom, à w 
Journée de route, en ce temps 
Valsesia. Puis vinrent Varèse et, 


ces trois sanctuaires bénéficiæ 
plus beaux sites. Orta est bât 
petite presqu'île qui s’avance dl 


de paix; Varèse, près de Côme, 
en haut d’une colline d’où l’on 
gnifique point de vue sur les lac 


de tous, est cerné sur trois côtés 
pics aux cimes enneigées; sur le qi 
on voit la plaine s’étendre à perted 

Orta, qui est. une ancienne fonc 
franciscaine, est le plus petit de 
sanctuaires et le plus homogi 
même qu'à Varallo, le plan primit 
probablement dressé par un me 
l’ordre, plutôt que par un a 
Quel qu’en ait été l’auteur, ilf 
de beaucoup d’amour pour I 
particulier de ce paysage et deb 
d’habileté dans le travail quil 
Les sentiers qui serpentent do 
à travers la partie montagneu 
descendant, tantôt montant, f 
raître le site beaucoup plus va 
ne l’est en réalité... 

Les vingt chapelles, bâties entre! 
et 1770 sont complètement intégré 
ce climat de calme champêtre etd 


de statues, aussi réalistes que 
Varallo, décrivant la vie de Saï 
çois, et des fresques mettant en} 
des scènes de l’Ancien Testament 
événements de la vie du Christ 
part des artistes qui y furent em 
venaient des environs immédia 
bien que certains d’entre eux aïe 
des maîtres de premier plan —t 
peintres Procaccini et Nuvolone 
sculpteur Rusnati — et que d'a 
comme Bussola, Prestinari et les 
Grandi aient acquis leur expérien! 
Varallo, les sculptures et les pen 
d’Orta paraissent manquer de frai@ 
et de naïveté. Mais surtout les rap} 
allégoriques entre les sculptures e 
fresques sont ici difficiles à saïsil 
comparaison du programme sit) 
unifié de Varallo. 

Outrele plan d’ ensemble, le mérite! 
cipal d’Orta tient à l'ordonnance m 
tueuse de ses chapelles. Quatorze di 
elles au moins ont été élevées daï 
dernière décennie du XVI® siècle et 
le premier quart du XVIIe. La ma 
est d’un classicisme raffiné et des 
attrayantes. 

C’est l’œuvre Pre architecte 
d'imagination qui a su donner len 
mum de variété au plan central: 
identité est un de ces troublants” 


t 


i 


que l'insuffisance des recherches 
rnant l’histoire d’Orta ne permet 
ncore de résoudre. 

“thème du décor des chapelles de 
é est emprunté à un ancien culte 
Vierge. L’actuelle basilique Santa 
à del Monte s’élève en effet à l’en- 
“même où saint Ambroise dans la 
de moitié du IVe siècle dédia une 
e chapelle à la Vierge. 

st pourquoi les chapelles qui mè- 
au sanctuaire ont été conçues com- 
ine représentation symbolique du 
ire. Trois arches répartissent les 
e chapelles en trois groupes qu’il- 
ent les mystères de la joie et de la 
ë&. L'idée en était due, une fois de 
à l'inspiration d’un homme d'église; 
le plan fut ici confié dès le début 


1 


architecte professionnel de Varèse, 


Varallo: Le Massacre des Innocents. 


Giuseppe Bernasconi, qui non seulement 
dessina le plan d'ensemble mais super- 
visa la plus grande partie des travaux. 
Et ce qui restait à exécuter après sa 
mort fut achevé conformément à ses 
plans. Le style de Bernasconi est le 
style classique qui régnait à Milan au 
début du XVII® siècle. La plupart des 
quinze chapelles, élevées entre 1604 et 
1680 sont des variations sur un thème 
unique: celui du temple à portique, ce 
qui suffit à donner à l’ensemble un aspect 
homogène. Et c’est tout à l'honneur de 
cet architecte provincial que de s’être 
montré capable non seulement d’une 
grande diversité dans les limites qu'il 
s'était lui-même imposées mais aussi 
d’un véritable effet monumental — et 
cela en dépit de la faible dimension des 
bâtiments. Par rapport à Varallo, le 


nombre des artistes qui participèrent à 
la décoration est réduit. Mais on connaît 
le nom d’une douzaine de peintres et, 
parmi eux, l'infatigable Morazzone. Des 
cinq ou six sculpteurs, le plus impor- 
tant est Francesco Silva (1580-1641) 
dont l'atelier exécuta les statues d’une 
dizaine des quinze chapelles. 

Silva consacra sa vie entière à l’exé- 
cution de cette énorme tâche et son 
œuvre est probablement l’effort le plus 
intense qui ait jamais été fait dans ce 
genre populaire et réaliste de person- 
nages de terre cuite. 

À Oropa, un monde entièrement dif- 
férent se fait jour. On n’y retrouve rien 
qui rappelle le charme primitif de Varallo 
la tranquille dignité de Varèse ou l’at- 
mosphère de rêve d’Orta. 

(Suite en page 92.) 
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Si les dates ne représentent que des points de repère commodes dans le déroule- 
ment de l’histoire, les coupures pratiquées a priori dans la chronologie revêtent un 
caractère encore plus arbitraire. Pourtant l’achèvement de chaque grande division 

* du calendrier semble nous inciter à jeter un regard en arrière pour mesurer le chemin 
parcouru. Tous ceux qui s'intéressent à l’art contemporain, par exemple, ne peuvent 
s'empêcher en cette fin de décennie de comparer l’état actuel de la peinture à ce qu'il 
était vers 1950 et se posent avec plus ou moins de netteté les questions suivantes: 
y a-t-il vraiment quelque chose de changé depuis lors? Quelle tendance, quel style, 
quel climat caractériseront le plus probablement les années cinquante aux yeux 
des générations futures? Quels problèmes se posent plus spécialement aux jeunes? 
Peut-on, enfin, compte tenu des changements récemment survenus, discerner le sens 
de l’évolution présente? 

Plutôt que de chercher à dresser un bilan, forcément provisoire et incomplet, 
des dix dernières années nous avons pensé qu'il serait plus intéressant, pour nos lec- 
teurs, d'ouvrir un débat contradictoire sur ces différents sujets en sollicitant l’avis 
d’un certain nombre d’artistes, critiques ou témoins représentant dans la mesure 
du possible les tendances les plus caractéristiques et souvent les plus opposées. Non 
qu’il s’agisse d’une enquête au sens habituel du mot, mais plus exactement d’une 
sorte de réflexion à plusieurs sur les principaux problèmes picturaux du moment. 

Il était naturellement impossible dans le cadre restreint d’un simple article de 
parcourir l’ensemble de toutes les recherches entreprises dans les divers domaines 
plastiques. Nous limitant par principe à la peinture (même si certains problèmes 
en dépassent la notion courante), nous avons dû, en outre, écarter de notre propos 
toutes les tendances, y compris certaines d’un grand intérêt, dont les développements 
récents ne présentaient pas un caractère de nouveauté véritable. C’est ainsi que 
nous avons, volontairement, écarté de notre champ de réflexion, la production des 
maîtres déjà reconnus des générations précédentes, tels que Picasso, Braque, Miré, 
Ernst, Severini, Magnelli ou Herbin dont le style, sans se figer pour autant, n’a pas 
subi de transformation profonde, de même que celle des «semi-figuratifs » comme 
Vieira da Silva, Bazaine, Estève, Manessier et tant d’autres dont les réalisations 


actuelles, pour être le fruit d’une évolution personnelle parfois considérable, ne modi- 
fient pas sensiblement les données d’une esthétique antérieurement fondée. Si, pour 
ne prendre qu’un exemple, on juxtapose une toile récente de Vieira da Silva et une 
autre de 1949 ou 1950, on s’aperçoit que, malgré le caractère plus figuratif de la seconde, 
la conception générale de l’œuvre reste en dernière analyse identique. Le surréalisme, 
de son côté, n’a pratiquement pas évolué depuis la guerre et si la technique adoptée 
par la plupart de ses nouvelles recrues confirme un net infléchissement vers l’abstrac- 
tion, elle ne diffère pas essentiellement de celle employée par Matta ou Gorky dès 
1943. Tout bien considéré et en dehors de tout parti pris personnel ou doctrinaire, 
il faut finalement constater que les seuls changements réellement importants survenus 
en peinture depuis 1945 se sont tous inscrits dans le cadre, sans cesse plus large, 
de l’abstraction. On ne s’étonnera donc pas que les problèmes soulevés ici s’y rappor- 
tent tous. £ 

Sur l'importance de ces changements, aucune des opinions que nous avons 
recueillies ne fait de doute. Les artistes, aussi opposées que soient les conclusions 
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TEXTE DE GUY HABASQUE 


"'INFORMEL 


Pour dresser ce bilan de dix années de recherches non figuratives, 


Guy Habasque a interrogé des artistes et quelques-uns de ceux qui suivent leurs efforts 


dré Masson: Tête de mort. 1927. 
2 cm. Exécutée selon une technique 
tionnaire pour l’époque, une œuvre 
e celle-ci présente encore un aspect 
‘actualité étonnante. On pourrait 


qu’elle date de 1957 et non de 1927... 


“L Rothko: Brown and black on 
1958. 200 X 205 cm. Collection part. 


el Appel: Seetiere. 130 X 162 cm. 
Galerie Anne Abels, Cologne. 


et: Peinture. 1959. 97xX130 cm. 
ion DT Ch. Levasseur, Paris. 


auxquelles ils arrivent, sont unanimes à proclamer qu’il existe une rupture totale 
entre leurs recherches et celles du début du siècle. Si les spectateurs sont moins 
catégoriques qu'eux, du moins reconnaissent-ils comme le DT Franz Meyer, directeur 
de la Kunsthalle de Berne, que « l’aspect général de l’art actuel, de 1945 à aujourd’hui, 
a changé du tout au tout par l’apport des artistes qui se sont révélés depuis la guerre 
comme par les «styles » de la peinture et de la sculpture qui ont passé par le monde 
entier comme d'immenses marées ». 

C’est sur la nature de cette évolution que les avis commencent à se partager. 
Cependant, il reste encore évident pour tous — et même pour les détracteurs de 
cette peinture — que si l’on ne tient compte que des courants les plus apparents 
et surtout de l'importance des effectifs, les années cinquante marquent le triomphe 
de l’abstraction lyrique sur l’abstraction constructive. Il suffit du reste pour s’en 
convaincre de se rappeler les kilomètres de cercles, rectangles et triangles qui encom- 
braient les Salons vers 1950 et de les comparer aux kilomètres de taches, coulées, 
giclures et empâtements qui les garnissent aujourd’hui, Est-ce à dire que l’abstraction 
constructive n’avait pas de racines suflisantes et ne pouvait être autre chose qu’un 
épisode? Nullement. Mais il faut admettre que si le regain constructiviste de l’après- 
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guerre a si vite mené à l’académisme, c’est qu’il reposait sur un malentendu. Lorsque 
après plusieurs années de silence ofliciel sur toutes les recherches d’avant-garde, 
les jeunes redécouvrirent l’art abstrait, 1l leur sembla — comme nous l’a fait remar- 
quer l’un d’entre eux, l'Italien Piero Dorazio — qu'il n’y avait alors de choix qu’entre 
le réalisme figuratif prôné par certains milieux politiques avancés et la suite des 
premiers mouvements non figuratifs (suprématisme, néo-plasticisme, constructivisme, 
etc.) qu'illustraient des maîtres tels que Magnelli ou Herbin. De même que la plupart 
des peintres du début du siècle débutèrent par une période post-impressionniste, la 
majorité des jeunes adopta donc un mode d’expression qui, pour rester parfaitement 
valable pour les survivants de la génération précédente, se trouvait en fait aussi dépassé 
que le cubisme dont il était d’ailleurs contemporain. Dans ces conditions, il était 
inévitable que la découverte de nouveaux moyens expressifs (en l’occurrence les 
procédés automatiques de Pollock et de ses amis) amenât une désaffection massive 
à son endroit. Certes, comme nous le rappelait Mile Denise René, qui en fut un des 
grands défenseurs, cette école de la « composition pure » a joué un rôle déterminant 
dans l’histoire de l’art abstrait. (Par le succès qu’elle a connu alors, elle a permis 
à un art qui existait déjà mais qui n'avait aucune audience de se manifester publi- 
quement et de prendre une place de tout premier rang.» Il n’en reste pas moins que 
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1957. Collection part., Caracas: 
et II sont les premières sculptures 
tiodynamiques » dotées d’une 
autonomie de mouvement. Mue 

cerveau électronique, elles se déplate 
effet sans intervention humain 
Grâce à un jeu de cellules photo-élect 
toute variation de l'ambiance 
comme de l'intensité lumineuse ous0k 
se traduit par des variations sim 
dans le cours de son déplacer 
l'animation de ses éléments “mo 


Vasarely: Etude profonde cin 


René. Les œuvres cinétiques de W 
suggèrent le mouvement par l'effet 

pectives contraires et par le décala 
tématique des éléments « positif- 


nance et à l'opposition du noi 
blanc, croit voir palpiter sans cesse 
plastique. Dans les œuvres « pro 
(panneaux d'aluminium ou de 
l'illusion du mouvement est provoql 
le déplacement du spectateur lui 


faction géométrique ne peut plus subsister aujourd’hui que sous la forme 
académisme desséchant et que ses meilleurs représentants lui ont fait subir, 
; plusieurs ânnées déjà, une transformation totale. Il est significatif que l’un 
 Vasarely, nous affirme: « Je condamne avec autant de force le surplus géomé- 
dont la mode est heureusement passée, que celui du tachisme qui décline déjà ». 
es raisons du succès soudain de Poliakoff vers 1953, n’est-il pas qu'il sut corriger 
? la composition pure pouvait avoir de trop raide en insufflant une vie poétique 
Ile à la matière? 

n pleine mode géométrique, du reste, quelques peintres comme Hartung, 
zes et Schneider avaient su discerner le danger et tentaient de faire prévaloir 
onception plus libre et aussi plus subjective de l’abstraction. « L’attitude des 
its orthodoxes d’alors — nous a expliqué Pierre Soulages — me paraissait 
ste. Tout se passait comme si cette peinture obéissait à des principes édictés 
ice, bref à un académisme qui se serait contenté d’être la négation des principes 
adémisme figuratif. Or, en art on ne fait rien de valable contre quelque chose. 
euvre d’art est une chose généreuse et l’acte de peindre naît d’une nécessité 
ure. Il est certes accompagné de la réflexion, mais il précède toujours la théorie. 
s 1945, il semble qu’on ait pris nettement conscience que la peinture ne se 
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posait plus en termes de nouveauté, de stricte invention formelle, mais en termes de néces- 
sité. Il ne s’agit plus de faire des recherches de laboratoire, mais de vivre sa peinture.» 

C’est peut-être une exaspération (certains diront l’exagération) de cet élan vital, 
de cette nécessité intérieure, trop longtemps refoulés, qui a donné naissance à l’abstrac- 
tion lyrique, du moins telle qu’elle s’est révélée à ses débuts. S'il n’est pas possible 
de retracer ici son histoire et de démêler le rôle exact joué par chacun de ses créateurs 
ou précurseurs, il a paru néanmoins intéressant d'aborder d’une manière très générale 
le problème, si controversé, de ses causes profondes et de ses origines afin de mieux 
comprendre la signification et la portée de cette nouvelle tendance dans l’évolution 
générale de l’art moderne. 

Mlle Denise René a certes raison d’insister sur son caractère de réaction à l’abs- 
traction géométrique, mais, de même que le cubisme ne s'explique pas seulement par 
une réaction contre l’impressionnisme, il semble qu’il faille pénétrer plus avant-pour 
comprendre l’importance que cette sorte de peinture a prise en quelques années dans 
les pays les plus divers et parfois les moins prédisposés à la recevoir. « Evidemment 
— répond à notre question le DT Franz Meyer —, les deux tendances successives 
que vous nommez se rattachent, elles aussi, aux œuvres des grands pionniers. Mais 
elles correspondent surtout à des besoins collectifs, des états de prédisposition géné- 


-* rale ». Et parlant de la seconde, il ajoute: « Elle est certainement suscitée par une réac- 
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tion à l’abstraction géométrique, mais répond surtout à des transformations de la 
mentalité générale, dues au rapprochèement des cultures du monde, et qui ouvrent 
la voie à une entente plus directe de l’homme et de ce qui l'entoure. » 

Cette dernière proposition peut paraître légèrement paradoxale, car il semblerait 
que le refus de l’ordre établi (et peut-être de l’ordre tout court), la négation des 
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Dubuffet: Fleurs du sol. 89X116 
1958. Collection part. Naturals 
buffet arrive, par la découverte deca 
ges inédits, à transcender l’expérit 
la plus humble réalité. Peintre fi, 
il rejoint, avec sa «célébration du 
les jeunes peintres non-figuratifs @ 
il avait déjà découvert les po 
d'exploitation plastique de la matière 
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Clyfford Still : Red and black. 1956% 
288 X 396 cm. Albright Art. 
Buffalo, N. Y. Par la violence de 
effets, leur style direct qui rejette vole 
rement toute construction mentale ph 
ble et leur espace sans limites 
toiles de Clyfford Still sont très repr 
tives de l’abstraction lyrique aux 
Unis durant ces dix dernières am 
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-plutôt, comme nous l'ont affirmé MM. Kahnweïler ou Michel Seuphor, 
Haptation, au moins provisoire, de l’homme contemporain à un monde qui 
se, à une forme de civilisation qu'il n’est pas encore arrivé à surmonter. 
thèse d’un des défenseurs les plus ardents de cette nouvelle civilisation, le 
mNicolas Schôffer, dont les arguments, il faut le reconnaître, ne manquent 
poids. « Les grandes convulsions mondiales — explique-t-il — sont des trau- 
Ps graves dans la vie de cet organisme qu'est la société. Ces traumatismes 
rcément suivis par des troubles plus ou moins graves sur le plan physique 
len que psychique. Si la guerre 1914-1918 a engendré le dadaïsme et le surréa- 
bnt les relations avec l’art psychopathologique sont flagrantes, la guerre 1939- 
{provoqué le tachisme qui est le dénominateur commun d’un certain nombre 
lances délibérément automatistes, où le geste, comme un réflexe libérateur, 
Martiste de certains complexes (des siens aussi bien que de ceux des autres). 
le-personnifie ainsi la société meurtrie. Il représente également d’une façon 
sa volonté de se décharger de tous les résidus, conséquence de la terrible 
re Voici la raison de l'engouement pour cet art expiatoire lourdement chargé 
boles. » C’est pourquoi, bien qu’opposé par nature à cet art, Schôffer lui recon- 
e valeur sociale active. « C’est l’organisme — dit-il — qui se purifie pour prépa- 
vie équilibrée. » Ce à quoi le peintre américain Oscar Chelimsky rétorque 
onction de katharsis est une fonction permanente de l’art. «Quand Mondrian 
ne avait terminé un tableau — nous dit-il —, il s'était vidé de l’angoisse avec 
il VPavait commencé exactement de la même manière qu’un Pollock. Les 
ns restent à la base .de la peinture, y compris la peinture figurative. » Tout 
inticompte de la justesse de cette objection, on peut avancer néanmoins que 
iction informelle dépasse le rôle de la katharsis personnelle pour s'élever à un 
| véritablement collectif. 

“parallèle établi par Nicolas Schôffer entre le tachisme d’une part et le dadaïsme 
irréalisme de l’autre, se révèle en tout cas extrêmement convaincant, d'autant 
mvaincant que l’abstraction lyrique et, en particulier, l’action-painting améri- 
loivent beaucoup au surréalisme. Nous avons déjà eu l’occasion de souligner 
me (voir L'Œil n° 57) que, dès 1927, Masson exécutait ses tableaux de sable 
et en Jetant la colle et le sable. Nous avons du reste demandé à André Masson, 
avis en cette matière ne peut manquer d'autorité, s’il croyait à un rapport 
d'entre ces deux mouvements. { L'invention surréaliste — nous a-t-il répondu — 
fin, environ 1945, quand les surréalistes reviennent d’exil. Ce: qui ne veut pas 
ie les peintres surréalistes, orthodoxes ou non, ne continuent pas leur œuvre. 
‘est alors que la peinture américaine se dévoile. Elle reprend à son compte 
quelle vitahté!) et l’automatisme, et l’instinct, et la pure fureur du geste de 
ë. Ce point d’éclatement, il semble bien qu’il n’a pas été dépassé. Nous en sommes 
rs là. » Et André Masson précise: «l'élan surréaliste a été la dernière en date 
entures françaises, mais en France il s’est cristallisé dans des procédés. Les 
ins, au contraire, vierges de toute tradition, étaient plus prêts que les autres 
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ogiques naturelles et l’aversion du « beau » qu'implique ce genre de peinture 
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Claude Georges : Transitoire. 92 X 73 cm. 
1957. Collection Galerie René Drouin. 


Au-dessus, Marfaing : Peinture. 1958. 
116X81 cm. Coll. Gal. Claude Bernard. 
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Page ci-contre 


Mark Tobey : Harvest. 1958. 36 X 24 cm. 
Collection Willard Gallery, New York. 
Malgré sa très grande popularité depuis 
quelques années, Tobey est resté un cher- 
cheur solitaire. Son influence s’est cepen- 
dant nettement exercée sur beaucoup de 
Jeunes préoccupés de créer un espace «afo- 
cal» délivré de tout centre compositionnel. 
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Manolo Millares : Cuadro. 1958. Collec- 
tion particulière, Paris. Avec ses toiles 
blanches et noires, crevées, lacérées, 
surchargées de chiffons et parfois écla- 
boussées de rouges sanglants, Millares 
nous découvre un visage nouveau de l’ex- 
pressionnisme dramatique et ressuscite un 
symbolisme plastique .qui s'était enlisé 
dans l’ornière de la peinture de sentiments. 


Jean Messagier : Juin Discontinu. 1959. 
221 X 191 centimètres. 


Ê ; AS “ à 'eE 
à recevoir cette technique. C’est ainsi que Pollock, en particulier, 
et l’a poussé à des extrémités que moi-même je ne pouvais envisage 

Georges Mathieu, un des peintres pour qui le geste de peindre n 
le plus d'importance, ne pense pas, pour sa part, que le surréalisme ait eur 
réelle sur la formation de l’art actuel. Quant à Michel Tapié, défenseur, ete 
sorte parrain de cet «art autre », il admet que Dada (et non le surréalisme) 
la véritable rupture avec l’art classique et a done ouvert la voie. Mais il ajot 
«qu’il n’existe qu’une parenté extérieure entre les procédés automatiques 
listes et les procédés actuels. Les intentions sont en tout cas très différentes 
surréalistes, le tableau n’était qu’un support de voyance alors que l’on propo 
d’hui des structures entièrement nouvelles. » Thèse à laquelle fait écho c 
limsky. « Il faut un certain temps — explique-t-il en effet — pour digéreret 
les idées. La première période du surréalisme n’a pas de valeur réelle; le 
ne devient un art véritable et plastique qu'avec Pollock. L’informel amé 
le surréalisme devenu peinture valable, devenu une peinture et plus seu 
mouvement. » Et, après réflexion, il précise: « La conscience plastique actu 
aussi du cubisme, mais s’il existe une nette influence du surréalisme, 
seulement que l’informel n’est pas un phénomène isolé et sans racines, qu'il 
des traditions et même des traditions européennes ». ) 

La question qui se pose alors est de savoir si l’abstraction lyrique n 
suite ou plus précisément une métamorphose du surréalisme. Si elle reste, en. 
termes, un phénomène d’époque ou si, au contraire, elle correspond à une 
à un côté permanent de l’esprit humain. Seul l’avenir pourra nous le dire. 
à plus d’un signe, il semble que l’abstraction lyrique ne doive pas durer ent 
longtemps, du moins sous son aspect tachiste ou informel. Si la technique. 
tique instaurée par Pollock garde encore des partisans convaincus, on assiste 
depuis une année ou deux, à des tentatives nouvelles qui risquent fort d 
plus ou moins caduques les premières recherches. De toute manière, les d 
s’accentuent au sein d’une tendance qui ne ressemble déjà plus complèteme 
qu’elle fut à ses débuts. « Il me semble — nous écrit encore le D' Franz Meyer 
le caractère commun des tendances d’abstraction lyrique s’amenuise tro 
quelque temps pour en parler encore comme d’un mouvement défini. Les 
tachisme, art informel, art autre, correspondant à des situations d'il ya 
années, ne désignent plus rien de précis aujourd’hui. L'opposition à la 
géométrique a perdu sa virulence et la polarité dialectique géométrisme-abs 
lyrique ne suffit plus pour comprendre la réalité de l’art actuel. De nouveaw 
de repère peuvent se dégager précisément d’une étude plus approfondie des pr 
qui concernent le mouvement, l’espace pictural et l'intégration de l’œuw 
l'architecture, ainsi que d’autres qui se rattachent au rôle de l’image et du sy 

Il n'est malheureusement pas possible d'aborder en quelques pages tous 
blèmes cités par le DT Franz Meyer. Nous en retiendrons pourtant trois ou 
qui, après les divers entretiens que nous avons pu avoir ces derniers temps, nous 
sent être au centre des préoccupations actuelles. Et tout d’abord celuidi 
(On a tort de confondre abstraction lyrique et informel, explique Georges 
Il existe, en effet, une peinture informelle, au sens péjoratif du terme, que j'app 
si vous le voulez non signifiante (ou insignifiante). Élle provient du fait quelle 
et les mouvements du début du siècle ont détruit les signes anciens et don 
naissance à une période intermédiaire de vide et d’anarchie, à une période d'i 
Mais, à côté de cela, il existe une autre tendance, la plus féconde de tou: 
J'appellerai la peinture structurante parce qu’elle est sur la voie de l'invention de 
et de la réincarnation des signes. En ce qui me concerne mon but est d'élaborer 
langage nouveau à base de signes et de formes inédites. » N’y a-t-il pas là unrete 
même voilé, aux premières recherches abstraites? « Absolument pas — répond G 7 
Mathieu —, car les lois de la sémantique sont désormais inversées. Autrefois, 
dans les premiers mouvements abstraits, un signe était inventé pour figurer une 
donnée. Aujourd’hui, le peintre est le premier témoin du surgissement dessie 
Un signe étant donné, il lui faut l’incarner. ». Le tout est évidemment de sawois 
une telle démarche intellectuelle est ou non possible. 

«Toutes ces tentatives — affirme Michel Seuphor — aboutissent et about 
à une impasse. Cet art se nourrit de théories, mais se trouve en fait le nez 
mur. Pour aller plus loin, pour créer un langage valable, il faudra bien ou” 
des structures logiques. » Il semble que ce souhait corresponde justement au 
profond de beaucoup de jeunes. « Les problèmes qui se posaient à Pollocke 
premiers informels — assure par exemple Piero Dozario — sont dépassés. Nos. 
ont maintenant pour but de redimensionner et de réorganiser. » Pourtant cette 
ganisation ne sera pas pour lui un retour à l’abstraction constructive. L’esp: 
particulier, est conçu de tout autre façon. « L'espace post-cubiste (et celui de 
aussi d’ailleurs) n’était qu’une fraction d’un espace illimité et, en quelque 
préexistant. Or, l’espace n’est pas un vide qui contient des éléments, mais une” 
nuité de phénomènes. Il ne contient pas les lignes d’un dessin ou les coule 
peinture, il est créé par elles. On ne prouve pas l’espace, on le fait. On ne le repi 
pas, car 1l n'existe pas avant. » Et Dozario ajoute: «Je veux tisser moi-même mon ef 
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1 Antonio Tapres: No LXXV-Rouge. 1958. 195 x 130 cm. Collection R. Stadler, Paris. 
Tapies cherche à travers les contingences de la matière un ordre différent de celui 
en vigueur dans l’abstraction constructive, mais doué d’une logique interne réelle. 


2 Willem de Kooning: Peinture. 73,5X53,5 cm. 1958. Hollandais de naissance, 
de Kooning, arrivé aux Etats-Unis en 1926, ne s’est joint au groupe des abstraits 
lyriques qu'en 1948. Il y a fait prévaloir des tendances nettement expressionnistes. 


3 Piero Dorazio: No naartige. 1959. 50 X40 cm. Collection Galerie Springer, Berlin. 
Le but de ce peintre est de créer dans ses tableaux une tension intérieure qui 
traduise une expérience d'espace, de « lumière-couleur » et une émotion dynamique. 


4 Serge Poliakof] : Peinture. 1959. 89 X 115 cm. Coll. part., Paris. « Une des qualités 
les plus frappantes des tableaux de Poliakoff est leur force silencieuse» (Franz Meyer). 


5 Georges Mathieu: L’abduction de Henri IV. 1958. 200 X 400 cm. Gie d'Art contemporain. 
Créateur d’une technique d'exécution d’une rapidité foudroyante, Mathieu veut obtenir des 
signes abstraits directement «signifiants» grâce à un véritable état second de concentration. 


Livres sur l'art 


L'ART DE L'ÉPOQUE DU RENNE 
EN FRANCE 


par Christian Zervos 


Cet imposant volume répond à deux inten- 
tions: élargir, grâce à une documentation 
photographique digne du sujet, un répertoire 
d'œuvres plus ou moins connues du grand 
public, et, par une enquête sur la vie maté- 
rielle et la religion de cette période, éclairer 
le pouvoir plastique «encore intact » de ces 
fascinantes créations. 

L'illustration fera date dans l'édition ; 
elle est remarquablement brillante, riche et 
neuve. La beauté des figurations d'animaux, 
la présence de toutes, sont saisies comme 
des découvertes individuelles lisibles sous de 
parfaits éclairages. Chaque page donne 
à reconnaître ou révèle un cheval de Lascaux, 
un bison de Niaux, un izard, un saumon, 
etc... L’'abondance (près de quatre cents 
reproductions) ne peut pas lasser dans ce 
défilé où s'imposent, par la poésie ou l’hu- 
mour, la crinière vaporeuse, le velours d’un 
mufle, l’accent exact d'un œil vif, d’une 
oreille dressée ou l'encombrement poilu d’une 
toison. La variété des styles et des genres désor- 
mais classiques = peinture el grapure parié- 
tales, sculpture — animerait seule cette 
vaste présentation ; elle s'élargit encore grâce 
à la part importante faite aux petits formats, 
à ce que les préhistoriens nomment «l'art 
mobilier ». Avec la statuette, le propulseur, 
le bâton, la pendeloque, la plaque mobile ou 
la petite esquille d'os, la sculpture atteint 
souvent la monumentalité, par exemple dans 
la tête de Brassempouy, et la gravure la plus 
haute qualité, par exemple avec les galets 
de La Colombière. Des boutons très «haute 
couture», des coccinelles, des oiseaux, des 
serpents, des esquisses humaines masquées, 
des scènes rituelles étranges comme celle de 
Raymonden, risquent fort d'être, pour beau- 
coup, de curieuses ou de passionnantes 
révélations. 

En tête du texte, une précieuse mise au 
point de Henri Breuil porte sur les retouches 
successives du vocabulaire et de la chronologie 
préhistoriques. La distribution géographique 
des étages, du paléothique Supérieur, le 
Leptolithique, âge de la pierre légère, âge 
des espèces disparues depuis d'Europe occi- 
dentale, mammouths, rhinocéros, ours des 
cavernes, ou émigrées, comme le renne qui lui 
a laissé son nom, est étudié de ce point de 
pue non seulement en France, en Espagne, 
mais jusqu'en Suisse, en lialie, en Europe 
centrale, en Ukraine, etc. Le «Gravetien » 
avec ses Vénus et les belles gravures de sa 
période «évoluée» y prend un grand déve- 
loppement territorial. 

L'étude sensible et soignée de Christian 
Zervos, surtout consacrée aux aspects « cultu- 
rels » de l âge du renne, a pour mérite majeur 
des comparaisons inédites. Sans renoncer 
aux rapprochements avec les sociétés primi- 
tives persistantes d’Eskimos ou d’Australiens 
toujours discutés dans leurs conclusions 
imprudentes et adoptés comme hypothèse de 
recherche, l’auteur leur ajoute des rapports 
avec certaines grandes civilisations. Familier 
de formes d'art très archaïques, il multiplie 
les références à la Crête minoenne, aux 
Cyclades, à la Sardaigne, à la Mésopotamie, 
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à l'Egypte et à l'Orient anciens. Il est évi- 
dent qu’il ne prétend point suivre à la lettre 
des traces d’obscures migrations, il veut faire 
entendre que le poids considérable d’un effort 
aussi long que la culture paléolithique n'a 
pas pu se perdre. Qu'il n’a pas seulement don- 
né des harpons dans l'Alaska, mais des 
modulations durables à la vie spirituelle. 
Sans être toujours décisives, ces grandes lignes 
de force ont l'accent sincère de stimulantes 
imtuitions. 

Notons quelques détails frappants dans 
ce panorama de la vie au paléolithique. Parmi 
les rites funéraires, l'emploi très connu de 
l’ocre rouge gagne les cryptes de Cnossos, 
les grottes sépulcrales de Sardaigne, les 
tombes royales d'Ur, etc. perpétuant la 
présence d’un symbole de la vie contre des 
puissances maléfiques. Les «opérations funè- 
bres » — décharnement du squelette et sépa- 
ration de ses parties, bris des os — et le 
culte des crânes sont considérés dans le même 
esprit. On sait que les découvertes répétées 
de dépôts de crânes, de Chou-kou-Tien 
à San Felice Circeo, pose le problème de 
l’anthropophagie préhistorique. Sa solution 
tient, en partie, à l'examen des restes. Des 
mutilations ont fait penser à des trépanations, 
d’autres, ouvertures béantes, élargissement du 
trou occipital, ainsi que la présence de ver- 


tèbres cervicales, laissent supposer une sépa- 


ration sur cadavre frais. Christian Zervos 
admet que l’homme de Néanderthal a pu 
être, sinon un amateur de cervelle, du moins 
un chasseur de têtes, séjour de la force vitale, 
mais 1l pense que P« homo sapiens » du leptoli- 
thique n'a pratiqué qu'un «culte pacifique ». 
Le culte des crânes d'animaux, surtout des 
ours, des loups, des cervidés et des bovidés 
attesté par des sortes de sépultures, se retrou- 
verait-1l dans les bucrânes antiques et les 
trophées des chasseurs de toujours? Déjà 
Frazer considérait certaines pratiques ethno- 
logiques comme des rites propitiatoires et des 
moyens d'assurer la survivance de l'espèce 
victime. Notre texte cite à ce sujet « L'image 
du roi de l'empire assyrien, Assurbanipal, 
versant une libation de vin sur les cadavres 
des lions tués à la chasse». Les animaux 
volontairement représentés sans tête, tel 
l'ours d'argile modelé de Montespan, ont aussi 
leurs secrets. L'auteur les rapproche de pièces 
archéologiques égyptiennes et summériennes. 
L’'omuission des parties dangereuses dans la 
représentation priverait l'animal vivant de 
sa puissance ofjensive. Rappelons qu en 
examinant «l'aspect lissé comme usé par 
le frottement d’une peau souple » de cette 
sorte de mannequin qu'est l'ours de Montes- 
pan, Henri Breuil a supposé qu'il a été 
recouvert, pour des cérémonies, de la fourrure 
encore adhérante à la tête d'un vrai ours. 
Deux faits ont paru confirmer cette explica- 
tion: l'existence «au centre de la section 
du cou d’un fort trou pénétrant, trace 
d’une cheville de bois» et la découverte sur 
le sol voisin, par M. Casteret, de fragments 
de crâne d’un ourson. (« Quatre cents siècles 
d'art pariétal», p. 238.) 

Le rôle de la magie est tenu pour essentiel 
au point que la parure même n’en est qu'un 
cas particulier. Collier, bracelet et résille ne 
sont pas de purs ornements. La coquille 
surtout, objet d’un commerce connu, a un 


sens Ctalismanique»; comme aux 
védiques, elle symboliserait la Fécon 
l'eau, la féminité créatrice et la régér 
cosmique figurée par la lune. Il n° 
nécessaire d'ajouter quelle postérité 
est accordée aux «Vénus», préfigur 
peuses de tant de Déesses- Mères. Ni de 
nir sur l'explication des signes en 
associés à beaucoup de représentations 
maux par la magie d’envoûtement. L# 
l’adopte en vertu du principe général: 
qui possède l’image d’un animal 
pleins pouvoirs sur lui» (C’est 
à l'œuvre d'art de l’âge du renne une 7 
d'intervenir dans la vie précaire des gro 
Une dernière partie analyse, avec uns 
ment très juste de leur beauté, la sér 
créations (étonnamment expressives )) 
suit l’ordre chronologique, de l’ aurign 
fort en ronde bosse et en «toreutiquen 
turiste », au magdalénien V, l'âge d' 
«Salon Noir de Ni laut», et à la dégénéres 
qui l’asuivi; du réalisme de Lascaux 
stylisation mésolithique. On regrette ie 
limites du titre de l'ouvrage. Alta 
manque spécialement dans ce panor 
l’art franco-cantabrique n’a pas de Pyrén 
La fin de l'illustration répond à cette 
tion et dépasse nos frontières en moi 
des œuvres d'Espagne, d'Italie, d'Au 
et de Tchécoslovaquie. 

Ce très beau livre n’explique pas mi 
que d’autres l’art qu'il se propose. Ma 
en marque mieux les dimensions. Il saitfi 
entendre des résonances sourdes sur 
pistes effacées. 

L'histoire qui «commence à Su 
paraît de plus en plus courte relativen 
aux temps vécus par des hommes sembla 
à nous. En ce sens, la préhistoire ne 
que le long premier chapitre de l’Hist 
comme l'art de l’âge du renne const 
déjà, en l’honorant à jamais, le pre 


chapitre de l'Art. P.M. G 


_ 


L'art de l’époque du renne en Fra 
Texte de Ch. Zervos. Avec une études 
formation de la science préhistorique 
Henri Breuil. 136 p. texte, 20 pl. @ 
362 pl. en noir. Cahiers d'Art. 12 000M 


ENLUMINURES MÉDIÉVALES 


Ceux qui aiment les beaux livres, be 
livres de jadis aux miniatures précieu 
beaux livres d'aujourd'hui aux reprod 
tions chatoyantes, trouveront un plais 
choix à la lecture de deux récentes publit 
tions, également luxueuses. 

L’'Enluminure Française ne veut être, 
lintroduction, qu’un «commentaire à 
ges traits des images ». Ce modeste pro 
est largement dépassé. L’érudition 
l’auteur, sa famiharité avec les ch 
d'œuvre qu’il a présentés en deux exp 
tions mémorables, lui permettent de rep 
cer chaque manuscrit dans son contéx 
chronologique et stylistique pour n 
donner finalement une histoire très dens 
mais vivante, de l’enluminure français 
Pour l’époque romane, il est d’ailleurs p 
exact de parler d’un panorama, où cha 
région, chaque abbaye garde son origin 
lité, sa propre réaction à l’Cinsinua 
présence de Byzance ». Mais pour la périot 
gothique, c’est bien une histoire qui 
déroule, un développement cohérent 
s’élabore parallèlement à celui même delle 
peinture française. Car les miniatures conS 


des points de comparaison, des 
édiaires aussi, dans une évolution 
s contribuent grandement à éclairer. 
M grandes étapes (ici les chapitres) 
telles autour desquelles s’ordonnaient 
positions présentées en 1954 et 1955 
Bibliothèque Nationale. On retrouve, 
les nombreuses figures accompagnant 
e et dans la belle suite des planches 
hleurs, les merveilles que ces manifes- 
is avaient révélées au public. Mais 
jage présente également des pages 
y figuraient pas, celles qui ornent 
nanuscrits conservés à l'étranger, au 
an, à New York ou, plus près de 
à Chantilly: les Heures de Jeanne 
eux, avec leurs fines grisailles, conser- 
aux Cloisters, et, du même musée, les 
: Heures de Jean de Berry, «sommet de 
minure médiévale, mais son terme 
lême temps: la peinture quitte la sur- 
sur laquelle elle se plaquaiït jusqu'alors, 
in vertical bascule vers le fond, l’hori- 
‘abaisse à hauteur de l’œil et décou- 
e ciel, l’espace libre, l'infini». L’art 
‘imbour, le mécénat de Jean de Berry, 
naturellement illustrés aussi par d’ad- 
bles pages des «Très Belles Heures », 
ne peuvent quitter Chantilly et n’a- 
rt donc pas été exposées à la Nationale. 
le fond crème choisi pour présenter 
blanches ne semble pas très heureux 
certains cas, la qualité des reproduc- 
} en couleurs est, dans l’ensemble, une 
site. Il suffit de peu de chose pour 
aser » la transparence d’un ciel,. pour 
dir une harmonie colorée, pour transfor- 
la fraîcheur d’un accord de tons en 
juxtaposition un peu acide. Ces écueils 
généralement évités. Depuis l’éton- 
te représentation des Locustes, vertes 
leues, de l'Apocalypse de Saint-Sever, 


;, le livre de Jean Porcher offre une re- 
quable évocation de ces trésors inaccessi- 
puisqu'il n’y a pas pour eux de musée. 
uant au second ouvrage, il est consacré 
miniatures de la « Librairie de Bourgo- 
I», c’est-à-dire, dans ses pages les plus 
chantes — et après quelques très belles 
iminures du Haut Moyen Age — à des 
auscrits qui, pour la plupart, figurent 
actuelle exposition de la «Miniature Fla- 
de sous le Mécénat de Philippe le Bon ». 
es cinquante reproductions, aux cou- 
s très fines, judicieusement choisies 
LL.M.J. Delaissé, évoquent la richesse 
la Bibliothèque rassemblée par les ducs 
| Bourgogne, que Philippe Il groupa 
Palais de Bruxelles à partir de 1559. 
es constituent d'autre part un «résumé » 
uisant de l’histoire de la miniature 
mande en présentant les chefs-d’œuvre 
ateliers les plus fameux: le merveilleux 


radis Terrestre, de Simon Marmion, 


cuté sans doute à Mons vers 1460, et 
üstoire de sainte Hélène, avec la bataille 
\ntoine, tumultueuse, haute en couleur, 
& Loyset Liédet peignit à Bruges avant 
7, les grisailles pleines de finesse et de 
ve dont Jean Le Tavernier illustra les 
roniques de Charlemagne (sur lesquelles 
us pourrez lire un article de L.M.J. De- 
sé dans le numéro de Noël de L’Œil), 
in les charmantes scènes où Jean Dreux, 
ur les «Œuvres de Miséricorde», a peint 
rguerite d’York en robe de brocart dans 
décor rose et gris d’une ville flamande. 
La poésie attachante qui fait le charme 
tant de miniatures médiévales exécutées 


lu’au féérique jardin des Echecs Amou- 


en Flandres, s’y épanouira longtemps. 
Dans les « Heures de Hennessy », à la der- 
nière page du livre, la scène de chasse avec 
le cerf traversant une rivière aux eaux 
miroitantes montre qu'à Bruges, en 1540, 
cette tradition n’avait rien perdu de sa 
vivacité, à une époque où, dans tous les 
autres pays, l’art de l’énluminure avait 
disparu depuis près d’un demi-siècle. 


Jean Porcher: L'Enluminure Française. 
280 p., 99 pl. coul. Arts et Métiers Graphi- 
ques (Flammarion). 8600 fr. 

Miniatures Médiévales de la Librairie 
de Bourgogne au Cabinet des Manuscrits 
de la Bibliothèque Royale de Belgique. 
Commentaires par L.M.J. Delaissé. 224 p., 
60 pl. coul. Edition des Deux Mondes. 
8225 fr. 


LE DOSSIER CARAVAGE 
par André Berne-Joffroy 


Après la psychologie de l’art, la psycho- 
logie des historiens d’art. Peu de cas — Ver- 
meer mis à part — se prêtaient mieux à cette 
étude que l'étrange fortune du Caravage. 
On sait l’enchaînement des aventures: à la 
fin du seizième siècle, un jeune garçon, laid, 
pauvre, malade, arrive à Rome et, de 
misères en violences, de scandales en 
chefs-d’œuvre, révolutionne la peinture de 
son temps. Il meurt lamentablement avant 
la quarantaine, laissant mieux qu’une 
école: une manière de sentir et de peindre, 
qu’on pouvait refuser, mais non pas nier. 
Ét pourtant sa gloire finit par décliner 
sous les attaques, ses chefs-d’œuvre noir- 
cissent au fond des églises ou des galeries, 
tandis que les tableaux d’une foule d’imi- 
tateurs viennent déshonorer son nom. 
C’est presque l’oubli: puis soudain, voici 
cinquante ans, des historiens s’éprennent 
à nouveau du peintre, tentent de revenir 
sur trois siècles de négligence, cernent 
peu à peu la personnalité et l’œuvre. Il 
y avait là matière à deux livres: l’un 
retraçant la lente désaffection qui conduit 
aux jugements tout faits, aux oublis 
scandaleux, aux attributions arbitraires 
— Longhi en a donné jadis les premiers 
éléments dans sa revue Paragone —; l’autre 
décrivant le patient travail d’érudition et 
de goût qui, d’une confusion en apparence 
sans remède, dégage lentement le visage 
du génie. C’est celui-ci qui a tenté M. Berne- 
Joffroy. 

A cette résurrection, ont travaillé les 
ouvriers les plus divers. N’a-t-on pas vu, 
voici quelques années, le vieux Berenson 
lui-même dire son mot dans l’affaire, et 
distribuer à chacun son paquet, avec la 
liberté impertinente de ses illustres quatre- 
vingts ans? De Kallab à Venturi et Longhi, 
de Voss jusqu’à Denis Mahon ou Jacques 
Bousquet, personnalités, traditions et mé- 
thodes se sont affrontées sur ce problème. 
M. Berne-Joffroy ouvre le «dossier», com- 
munique les pièces, ou du moins des 
extraits, place en regard les photographies 
_— abondantes, et souvent de qualité, en 
dépit de cinq ou six clichés qu’on eût pu 
refaire à peu de frais. Quatre cents pages 
n’épuisent pas la matière. L’auteur n’a pas 
voulu donner au livre un aspect par trop 
érudit: il a choisi, taillé deçà delà, abrégé 
telle citation, résumé un peu vite certains 
articles: mais la confrontation, directe, pré- 
cise et claire, soutenue de listes, de tableaux 
chronologiques, est stimulante en soi. 


Dossier en main, il pouvait jouer au 
procureur. Il lui était facile de se tailler 
un succès personnel en raillant après coup 
tant d’attributions saugrenues, de contra- 
dictions, d’erreurs en un mot. Il a préféré 
la discrétion et le respect. Retrouver l’hési- 
tation du critique qui doit tout reconstruire 
à partir de documents incertains et de 
tableaux en ruines (on ne restaure qu’a- 
près), reconnaître sous les erreurs provi- 
soires d’un Roberto Longhi l'apport cons- 
tructif et le jeu d’une des plus subtiles 
intuitions que compte la critique contem- 
poraine, tout en rendant justice à un 
Gabriel Rouchès, qui fut homme de savoir 
et de goût: ce ne sont pas de minces méri- 
tes. Détails de chronologie, attributions 
contestées, M. Berne-Joffroy suit avec 
conscience lé dédale des querelles, et sait 
en souligner les implications. Il avoue 
qu’il s’est laissé prendre à son sujet, et 
c’est bénéfice pour tout le monde. 

Mais quel sujet? Quatre ou cinq se croi- 
sent ici. Tantôt c’est le mécanisme de 
l’histoire qui ne s’empare du passé qu’en 


fonction des préoccupations présentes; 
tantôt c’est la démarche même de l'esprit 
‘ dans la recherche, son «tâtonnement » 


devant les multiples possibilités qui mènent 
à l'erreur aussi bien qu’à la découverte. 
C’est aussi, mis à l’épreuve un par un, tous 
les aspects de la méthode en histoire de 
l’art, de l’expertise au jugement esthétique. 
Exposant faits et propos, l’auteur offre 
carrière aux plus diverses réflexions. A dire 
vrai, il ne s’est pas tenu d’ajouter son pro- 
pre exemple, et, prenant lui-même position, 
de descendre dans la lice. Imprudence: 
c’est où le lecteur se retourne, et se sent 
tout à coup envie de s’en prendre un peu 
à l'arbitre. .Passe qu’il tranche hardiment 
en certains cas douteux. Mais prétendre 
qu'avec le Caravage, «ce qui commence, 
c’est tout simplement la Peinture Moderne», 
n'est-ce pas lancer après tant d’autres 
une belle grande déclaration inutile? N’est- 
ce pas quelque parti pris, qui l'empêche 
de reconnaître sous la résistance d’un 
André Lhote les mêmes raisons — nulle- 
ment vulgaires et, d’une certaine manière, 
justifiées dans leur injustice — qui inspi- 
rèrent le refus violent du Poussin? Et n’est-il 
pas téméraire de dénoncer les rigueurs de 
la méthode historique, dont tout le livre 
prouve l'indispensable intervention à un 
certain stade de l’enquête? 

Il y a quelques années, dans un article 
où, cueillant là fleur du sujet, il faisait le 
point sur «le problème du Caravage » et 
comparait méthodes et résultats (Critique, 
n° 414, nov. 1956), André Chastel s’inquié- 
tait de «l’écart sans cesse plus marqué » entre 
la recherche érudite et «les demandes du 
Musée imaginaire »; il constatait aussi que 
la France restait un peu en marge du puis- 
sant courant d'intérêt suscité par l'artiste. 
Sous ces deux aspects, le livre vient à point. 
Introduit dans les coulisses de la critique, 
le public concevra que l’œuvre d’un peintre 
ancien n’est pas chose donnée, mais 
péniblement conquise et comme recréée: 
et il réclamera davantage qu’une simple 
vulgarisation. Mais pourra-t-il désirer meil- 
leure introduction au Caravage que les 
documents présentés par M. Berne-Joffroy? 
Sous les éclairages contradictoires, force 
lui sera de reconnaître vivante et pathéti- 
que la haute figure du peintre — et de 
s’y attacher. 

J. Thuillier. 
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André Don Joffroy : Le dossier Caravage 
400 pages, 154 il. Editions de Minuit, 
Collection Forces Vives. 5400 fr. 


PROPOS ET PRÉSENCE 


Avec cette collection, les Editions Gon- 
thier-Seghers entendent combler une lacune 
de l'édition d’art: mettre à la portée des 
spécialistes aussi bien que du grand public 
cultivé une anthologie essentielle des écrits 
et des propos des grands artistes; réunir 
également les principaux jugements portés 
sur eux. 

Deux monographies, consacrées, l’une 
à Courbet, l'autre à Léger, inaugurent la 
collection. Courbet, Léger: deux artistes 
qui se sont voulus résolument modernes 
et démocrates, deux hommes pour qui 
l'avant-garde politique et celle des arts 
ne faisaient qu'un. Lorsque Léger s’écrie: 
«Mon but est d’essayer d'imposer ceci: 
qu'il n’y a pas de Beau catalogué, hiérar- 
chisé ; que c’est l'erreur la plus lourde qui 
soit. Le Beau est partout, dans l’ordre de 
vos casseroles, sur le mur blanc de votre 
cuisine, plus peut-être que dans votre 
salon XVIIIe siècle ou dans les musées 
officiels », on croit entendre Courbet, pour 
qui tout ce qui est naturel est beau et qui 
s’insurge contre une hiérarchie des sujets 
comme il repousse toute idée de hiérarchie 
sociale. L’agacement que lui inspire l’atti- 
tude esthétisante de Baudelaire est signi- 
ficatif: « Il me conduit devant une ouver- 
ture béante encadrée par les découpures des 
rocs: « Voilà ce que je voulais vous mon- 
trer, me dit Baudelaire, voilà le point de 
vue. » Etait-1l assez bourgeois, hein? Qu’est- 
ce que c’est que des points de vue? Est-ce 
qu’il existe des points de vue? » 

Courbet est un réaliste radical en pein- 
ture et un démocrate radical en politique. 
Et le credo artistique du réalisme (entendu 
au sens spirituel) selon lequel tout ce qui 
est naturel est beau correspond au credo 
politique de la démocratie selon lequel tous 
les hommes ont le même droit à l’existence. 
De même, Léger est un réaliste pour qui 
les réalités les plus prosaïques méritent 

-lexpression artistique. L'œuvre de Léger 
reflète «l’esprit nouveau», contemporain 
des révolutions sociales de l’époque techni- 
cienne, comme celle de Courbet reflète 
l'esprit de la Révolution de Quarante-huit. 
L’hostilité suscitée par une œuvre atteste 
parfois une intelligence plus sûre de 
son originalité profonde que certaine adhé- 
.sion suspecte qui la neutralise en la faisant 
entrer dans le confusionnisme du Musée 
imaginaire. 

Et les répulsions éprouvées par certains 
devant l'évidence massive et la rusticité bru- 
tale des figures de Léger s’apparentent étroi- 
tement à celle des Goncourt devant le réa- 
lisme sans pathétique de Courbet: «Rien, 
rien et rien, dans cette exposition de Cour- 
bet. À peine deux ciels de mer... Puis le 
laid, toujours le laid, le laid bourgeois, le 
laid sans son grand caractère, sans la beauté 
du laid: » (Journal, 18 septembre 1867.) 

Pour n'avoir point voulu distinguer le 
naturalisme (entendu comme l’ensemble des 
procédés permettant de procurer l'illusion 
photographique) et le réalisme (entendu 
comme volonté de connaissance, comme 
attitude de l'esprit), un Aragon a pensé 
naguère trouver dans «l’exemple de Cour- 
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bet» une caution à cet opium du peuple 


qu'est le «réalisme socialiste», alias natu- 
ralisme idéaliste. Faute de sens histo- 
rique, on a trop souvent interprété Courbet 
selon la lettre quand celui-ci opposait aux 
dévergondages de l’imagination le respect 
des données des sens. C’était alors la seule 
forme possible de réalisme, exactement 
comme le respect scrupuleux du fait soute- 
nant les positivistes dans leur lutte contre 
les chimères des philosophies romantiques 
de la nature. 

Courbet nous indique pourtant lui-même 


ce qu'il faut entendre par son réalisme, 


lorsqu'il déclare rechercher une « allégorie 
réelle ». Là encore, par l'esprit, il est frère 
de Léger qui ambitionne la création d’une 
mythologie moderne, d’une mythologie de 
la civilisation machiniste. 

Ces quelques réflexions s'imposent tout 
naturellement à la lecture des écrits des 
deux peintres. On aurait peut-être souhaité 
que les brèves introductions — anonymes — 
des deux plaquettes y incitent déjà au lieu 
de se borner à reprendre des généralités. 

Indiquons enfin que les deux volumes 
sont ornés d'excellentes reproductions en 
couleurs. 


Fernand Léger et Gustave Courbet. 
54 pages. 12 ill. coul. Ed. Gonthier-Seghers. 
1200 fr. 


MARCEL DUCHAMP 
par R. Lebel 


Le véritable original ou dandy qui, selon 
Valéry, devrait rester secret, 1l est aussi 
dans sa nature, a montré Barbey d’Aure- 
villy, de pratiquer, « l’indiscrétion organi- 
sée » qui le fait connaître en le trahissant. 
Mais «trois ou quatre gouttes de hauteur 
n’ont rien à faire avec la sauvagerie » et 
Marcel Duchamp, septuagénaire, a su pré- 
server sa légende et atteindre cette célébrité 
supérieure qui rejoint l’anonymat. 

Dans un essai d’une pénétrante densité, 
R. Lebel, qui s’est aussi penché significa- 
tivement sur Vinci (avec qui, chacun 
à son plan, la référence est la moins incon- 
grue), tente la première approche systéma- 
tique d’un créateur aussi singulier qu’exem- 
plaire, dont il restitue, sous les phases suc- 
cessives, l'extrême rigueur et l’unité de 
démarche. Après avoir rappelé le complexe 
familial (Duchamp frères et sœur, œuvres 
d’art) et sa résonance affective étudiée déjà 
par Michel Leiris, il retrace le parcours 
fulgurant du jeune peintre accomplissant 
«le tour de la peinture en huit mois», au 
cours de cette année-charnière 1912 qui 
reste sans doute la plus féconde du demi- 
siècle. L’œuvre peint de Duchamp, dont 
Apollinaire avait saisi d’emblée l’originalité 
vis-à-vis du cubisme et du füturisme 
(expression du temps et du mouvement, 
conception neuve du nu moderne et des 
relations intersubjectives), constitue désor- 
mais le noyau central de la fameuse col- 
lection Arensberg au Musée de Philadelphie, 
où l’on peut mésurer son intense rayonne- 
ment par rapport aux ensembles contem- 
porains. Mais à peine âgé de vingt-cinq ans 
et après avoir prouvé ses dons insignes, 
Duchamp interrompt une activité qu’il juge 
anachronique et refuse de se laisser prendre 
au «chantage de la beauté» et pis encore 
aux injonctions du «goût». Comme Rim- 
baud, mais sans fuir au Harrar), (proche 


drones fr Mallarmé,) il : dé 
servilité de la main, du métier, 
soit, l'insuffisance de la vision crétin 
et réclame les droits souverains de. 
Alors commence, source en Occid 
malaise et de malentendu, l’aventure. 
que, sorte d’ascèse à la fois méthodie 
désinvolte, de type zen, dont Lebel rés 
ainsi la haute signification: « face au 
rement moderne qu’il a d’abord vécu 
à toutes les recettes, à toutes les ill 
à toutes les doctrines, il a élevé son: 
ment énigmatique à la libre disposi 
de soi, restituant par surcroît sas 
’être à l’œuvre d’art qu'il en 
abolir». Car Duchamp, dont le re 
ment ne tire sa valeur que de la 
antérieure, vise moins à devenir 
artiste (au sens de Dada) que l 
absolu, au sens de Baudelaire, «a 
relève que de lui-même» et impos 
pouvoir par magie; d’où la portée pro 
sous-téendue par l’humour, des ready:n 
Après un premier séjour éblouissant 
discret) à New York et l’abandon di 
de la peinture, Duchamp oriente 
recherches vers le langage, la scien 
nombres, se mue en étrange ing 
exploitant la mécanique à rebours, € 
les jeux de hasard ou de précision, P 
guité même du jeu qui sauvegarde 
fance et manifeste la plénitude de lét” 
et, par-dessus tout, «l’ironisme stoïqu 
où se réalise, à un degré rarement atte 
la coordination des incompatibili s > 
Un chapitre spécial, essentiel, s’ati Ta 
à pousser plus avant, à la suite nota | 
de Breton, Leiris ou Carrouges, rires 
tation du Grand Verre (1915-1923), dont# 
symbolique n’est pas moins ambiva 
et mystérieuse que celle des peintures \ 
Bosch. Comment ne pas déjà réfléchie 
le choix même, comme matériau, du 
sous son double aspect, fenêtre et n 
instrument par excellence de la curt 
scientifique, qui permet de ne pas sen 
à ce que l’on regarde (ou agite), de m 
nir le monde à distance, tout en lewre 
dant transparent. 
Malgré toutes les précautions de 
thode envisagées en regard d’un ca 
précédent ni parallèle, Lebel, dans 
repentir final intitulé « Poils et coups 
pied en tous genres», retourne l’humt 
contre lui-même et s ‘interroge sur sa 
tative remarquable et qui ouvre aux f 


Paru en édition de luxe au printe 
maintenant en édition ordinaire, l’o 
ge comporte une bibliographie, un ess 
de catalogue raisonné (où non seuler 
chaque œuvre, mais chaque « geste » pi 
sa place), une riche documentation 
gneusement présentée avec le concours. 
Duchamp lui-même, le texte récent (1 
de Duchamp sur « le processus créa 
art» (où il assigne un rôle importan 
spectateur), et la reprise du texte 
(1936) mais à jamais actuel de Bret 
(devant qui Duchamp est seul à jouir d 
exceptionnelle immunité), qui se Me 
ainsi: (c’est merveille de voir comme 
garde intacte toute sa puissance d’an tie 
pation. Il convient de le maintenir, lun 
neusement dressé, pour les barques fut 
sur une civilisation qui finit ». 


Jean Leymarü 


R. Lebel: Marcel Duchamp. in-49, 1 
122 pl. n. et coul. Ed. Trianon. 60001 
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fait, malgré les outrances verbales 
rtains littérateurs qui jettent d’avance 
thème sur toute forme de construction, 
assistons depuis quelque temps à un 
net essai de rationalisation de l’abs- 
sion lyrique. Nous avons dit récemment 
n peintre comme Antonio Tapies sem- 
vouloir lui apporter une logique 
re. « L'Art autre — reconnaît de son 
Michel Tapié — fut, au début, l’expé- 
ntation un peu folle de quelque chose 
ouveau, mais assez vite on s’est préoc- 
de trouver un ordre à ces nouvelles 
ns esthétiques. » Selon lui l’apparent 


e que le complexe ne fait plus peur. 
fait, les tableaux actuels, dit-il, possè- 
dt des structures «peu perceptibles au pro- 
, mais qui sont l’actualisation du terme 
| classique de composition ». Les notions 
ontinuité et de voisinage de la topologie 
bliste en particulier seraient à la 
de ces structures nouvelles. 
our analyser un tableau, il faudrait donc 
ndonner les critères de l’antique géo- 
trie dans l’espace et adopter plutôt ceux, 
clairs, de la méta-mathématique post- 
torienne, «non pas pour appliquer des 
rièttes mathématiques, mais pour essayer 
di vivre un peu ces notions, cette postu- 
que, qui est «l’en-deçà» de base du 
bnde perceptif de l’homme nouveau, 
mme quelques notions présidant aux 
métries humanistes dites «euclidiennes » 
ient tout explicité dans l’ère précé- 
te». « Un rationalisme autre? s’exclame 
chel Tapié. Mais oui!» La thèse de 
Gorges Mathieu est plus paradoxale lors- 
d'il affirme, de son côté, qu’il n'existe 
écun hasard dans ses œuvres, que son 
ste est «contrôlé à chaque seconde » et 
dé ses signes ont «une nécessité absolue, 
é rigueur à un millimètre près». La 
esse d'exécution qu’il prône, par ailleurs, 
raît malgré tout peu propice à l'instau- 
ion d’un ordre vraiment rationnel. 
Mais il est une objection plus grave 
ncernant la valeur profonde de cette sorte 
abstraction. À supposer, en effet, que ses 
Inants arrivent à lui imposer une logique 


Ind’autres termes, serait-elle capable d’ex- 
er des valeurs positives et non plus 
ilement négatives? Le problème se pose 
dparticulier au sujet de l'expression du 
Ynamisme qui est non seulement un des 
quis les plus caractéristiques de notre 
jüque, mais une des clés de la physique 
t de la cosmologie modernes. Comparés 
ux œuvres en mouvement réel ou virtuel 
un Schôffer ou d’un Vasarely, les tableaux 
etuels semblent, en effet, voués au sta- 
isme, C’est que « le dynamisme — explique 


to 
l 


Soulages — n’est pas la description du 
mouvement, il est le mouvement en puis- 
sance. L’art se situe dans l’imaginaire et 
une œuvre immobile peut être plus dynami- 
que qu’une œuvre en mouvement. Les 
recherches de mouvement dans ce domaine 
n’ont qu'un intérêt physique et expéri- 
mental, elles sont de l’ordre de l'invention 
technique. Ce qui importe, c’est la signifi- 
cation poétique du dynamisme, sa manière 
d’appartenir à l’art. » Déclaration à laquelle 
fait écho celle de Piero Dorazio: « Dans 
mes tableaux, il n’existe plus de composi- 
tion, mais des directions. Le but est de 
créer une tension intérieure. L'espace 
devient actif non dans la mesure où il 
contient une tension extérieure, mais dans 
la mesure où il crée ses propres tensions. » 


Nous savons certes (et peut-être pour 
notre malheur) que matière et énergie 
sont interchangeables, que la matière est 
de l'énergie en puissance, mais la question 
est de savoir si l’aspect statique de cette 
dualité physique comble vraiment notre 
intense besoin de dynamisme. Schôüffer ne 
nie pas la valeur d’un dynamisme statique 
dont Delaunay et Mondrian ont largement 
ouvert les voies, mais il pense que le monde 
est devenu si dynamique qu’il existe une 
véritable «saturation sensorielle » et que la 
simple tension intérieure ne peut satisfaire 
notre désir toujours plus grand de mouve- 
ment. «Le spectacle de la vie actuelle — dit- 
il — a fini par transformer le choc sensoriel 
du mouvement en un besoin fondamental. 
Mais en se saturant rapidement de chacune 
de ses conquêtes, l’homme aussi bien que 
les collectivités font des efforts considéra- 
bles pour aller plus loin, tout en cherchant 
des solutions complémentaires ou factices 
pour se procurer des condensations senso- 
rielles de qualité. » Il est évident que seules 
des œuvres en mouvement constant peu- 
vent procurer de telles condensations. 


Les adversaires de cette conception font 
valoir que l’œuvre d’art s’accommode mal 
de moyens techniques trop modernes qui 
risquent de l’apparenter à la science- 
fiction. « La Science, les techniques scienti- 
fiques et leurs outils — affirme par exemple 
Pierre Soulages — fascinent certains artis- 
tes; il y a une mystique naïve de ces outils, 
une mentalité religieuse de la science. Cette 
démarche qui consiste à construire des 
œuvres aux apparences de robots ou de 
machines, à utiliser en art les défroques de 
la science, relève d’une attitude magique 
comparable à celle des primitifs opprimés 
mimant les gestes de leur oppresseur, à celle 
des esclaves mimant les gestes de leurs 
maîtres. » Ce à quoi Vasarely réplique assez 
justement: « Les techniques de l’art n’ont 
jamais été contraires, mais conformes à leur 
propre civilisation. Pour affronter la durée, 
une œuvre contemporaine doit être clin- 
quant neuve, comme l’étaient, au moment 
de leur création, les chefs-d’œuvre du passé.» 
L'artiste, done, ne doit pas avoir peur 
d'utiliser des moyens nouveaux pour expri- 
mer des valeurs nouvelles. Une civilisation 
présente toujours deux faces, l’une spécu- 


lative et plus ou moins idéale, l’autre 
technique et pratique, mais ces deux faces 
sont complémentaires et l’une ne se conçoit 
guère sans l’autre. Aussi Vasarely et 
Schôffer insistent-ils sur la nécessité d’un 
accord art-technique. Il y a, en effet, 
quelque paradoxe à penser « moderne » et 
à refuser d’user de moyens modernes. 
N'est-ce pas retomber dans l’erreur de 
Chénier: «Sur des pensers nouveaux, 
faisons des vers antiques »? 

À ce point de vue, il est même permis 
de se demander si le tableau de chevalet 
répond encore aux nécessités actuelles et si 
sa notion n’est pas une notion périmée. 
Non seulement il rend impossible l’expres- 
sion réelle du mouvement, mais on voit, 
en outre, difficilement la place à laquelle il 
peut prétendre dans cette synthèse des 
arts à laquelle semble tendre notre époque. 
«Sans nier la fonction poétique du tableau- 
bibelot — nous dit Vasarely —, convenons 
qu'il n’est qu'une branche des disciplines 
vieillissantes des arts plastiques parmi 
d'innombrables autres. » S'il pense que «le 
tableau de chevalet reste pour le moment 
la meilleure solution », Michel Tapié admet 
lui-même que «l’on arrivera probablement 
dans l’avenir à créer des œuvres d’art qui 
ne seront pas forcément des peintures ou 
des sculptures ». 

Il y aurait, certes, quelque outrecuidance 
à anticiper sur l’art de demain, mais il 
est bon de se souvenir que, dès maintenant, 
certains problèmes sont posés dont la solu- 
tion, quelle qu’elle soit, risque de boulever- 
ser une fois encore les conceptions que nous 
nous sommes forgées durant ces dix derniè- 
res années. L’art évolue sans cesse et la 
seule conclusion certaine que nous puis- 
sions tirer de ces quelques entretiens est 
que ce que l’on pourrait appeler le stade 
« Pollock-automatisme» est révolu. D’un 
pôle à l’autre du monde artistique, il 
s’accomplit en ce moment des transforma- 
tions considérables et si des manifestations, 
comme la récente Biennale de Paris, peu- 
vent amener à croire que les jeunes sont 
incapables d'innover et ne font qu'appro- 
fondir les recherches déjà entreprises, c’est 
que trop d’organisateurs gardent encore 
une vue conventionnelle de l’art vivant. 
Le but pour les jeunes n’est pas, comme 
on le répète, de conquérir une liberté que, 
personne ne leur conteste plus depuis long- 
temps, mais de créer un langage positif et 
cohérent, un art qui ne soit plus un refuge 
ou une confession romantique, mais une 
activité franchement instauratrice, enfin 
en accord avec notre expérience du monde. 
C’est pourquoi nous citerons pour finir 
cette réponse d’un jeune peintre, Roger- 
Edgar Gillet: «Le problème pour notre 
génération est de revenir à un art difficile ». 


Si vous voulez en savoir davantage 


Les années 50 ont vu naître d'autres œuvres 
que celles des artistes se réclamant de la 
tendance qu’étudie Guy Habasque. Nous 
publierons prochainement un bilan de la 
figuration. 
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La Constitution brésilienne de 1946 stipule que, conformément à un projet qui 
remonte au début du XIX® siècle, une nouvelle capitale administrative, située dans 
une région continentale, devra remplacer Rio de Janeiro à la tête administrative du 
pays. Après avoir fait étudier le site par des spécialistes, le Gouvernement brésilien 
décida, en 1956, de fonder cette ville neuve à 1000 km. à l’intérieur des terres, dans 

- l'Etat de Goias, sur un haut plateau semi-désertique, de mille mètres d’altitude. 

. Aucun établissement humain ne s’était jamais élevé sur les lieux de la future BRA- 
SILIA ; aucune route n’y menait. C'était une véritable tabula rasa, comme on en 

| ‘ imagine dans les utopies scientifiques ou philosophiques et que, pour une fois, l’his- 
; toire livrait en réalité à deux architectes célèbres: Lucio Costa et Oscar Niemeyer. 
* Ils avaient soudain la possibilité de matérialiser une conception ou une théorie de 


À PATIO @\ |. « Plan- - pilote de Pris En 

DE > Trois-Pouvoirs. 2. Ministèr 
drale. 4. Secteur culturel. 5. 
tacles et loisirs. 6. Secteur des 
bureaux. 7. Secteur commerc 
tels. 9. Tour de radio-télévisi 0 


_ sernes et gendarmerie. 13. Gare 
. de fer. 14. Dépôts. 15. Cité Ur 
16. Secteur des ambassades. 
résidentielles des « quadras». | 
tions individuelles jumelées. 

_ «super quadra». 20. Jardin 
21. Jardin zoologique. 22. 
tière. 23. Yacht-Club. 24 

_ l'€Alvorada», résidence du 
| 25. Brasilia Palace Hôtel. 
expositions. 27. Club Hippique 
tière. 29. Aéroport. 30. Cl 
31. Observatoire. 32. Alime 
merce de gros, abattoirs, rése £ 


de Françoise Choay 


À 


n rayon de 50 km. autour de 
le sol est d’une belle couleur 
elle de la latérite, qui interdit 
suriance de végétation. Celle-ci se 
essentiellement d'arbres rabou- 
le broussailles parasités par les 
Le plan-pilote de Lucio Costa veut 
Brasilia une cité jardin, mais 
at ne sera pas facile à obtenir. 
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la cité des temps actuels et de réaliser une expérience fabuleuse en créant ex nihilo 
une ville de 500 000 habitants. 

En effet, le plan pilote de Costa avait été adopté en 1957, et sa réalisation archi- 
tecturale avait été confiée, pour tout le secteur public, à un architecte unique: 
Niemeyer. L'unité de la tâche de ce dernier devait être encore favorisée par la 
création d’une compagnie fermière, la Novacap, à laquelle fut confiée la totalité des 
travaux de Brasilia. Enfin l’animateur du projet, le président Kubitschek, devait, 
par sa foi dans l’architecture comme valeur de prestige et sa confiance dans le talent 
de Niemeyer, se montrer le plus efficace des collaborateurs. 

Bref les conditions les meilleures semblaient réunies pour la création d’un proto- 
type de ville contemporaine, et c’est précisément sous cet aspect, en faisant délibéré- 
ment abstraction de son contexte géographique, politique ou économique, que nous 
avons choisi ici d'évoquer la ville de Brasilia, telle qu’il nous a été donné de la parcourir 
du 16 au 20 septembre 1959, grâce à l'invitation du gouvernement brésilien. 

Washington, Canberra ou Ankara sont des villes dont la création est également 
résultée d’une pure décision arbitraire. Mais elles n’appartiennent pas à l’ère atomique. 
Le seul exemple auquel on puisse valablement comparer Brasilia est celui de Chan- 
digarh, la cité construite de toutes pièces par Le Corbusier, avec Maxwell Fry, Jane Drew 
et Pierre Jeanneret. Or, dans ce dernier cas, une liberté en apparence illimitée en 
matière d'invention urbanistique, a été freinée à la fois par des conditions économi- 
ques particulièrement sévères et par certaines idées préconçues du «client », le gou- 
vernement indien. La hberté des constructeurs de Brasilia a été, elle aussi, entravée 


par une contrainte redoutable: le temps limité (42 mois) dans lequel la nouvelle ville 
devait être prête à servir. Lorsqu'on parle de Brasilia, il ne faut jamais oublier cette 
hâte obsédante, cette hantise de l'échéance qui ont forcé les responsables à travailler 
trop vite, mais qui a également permis l’accomplissement d’un miracle par la poignée 
de cadres et les 45 000 ouvriers dont les équipes auront travaillé 22 heures par jour 
pendant 42 mois pour que le 21 avril prochain le gouvernement brésilien s’installe 
à Brasilia. A cet égard la future capitale propose aux pays européens un exemple de 
courage et d’audace qu’ils ne sauraient assez méditer. 

Nous publions ici le plan-pilote de Lucio Costa. L’auteur en a développé les inten- 


x 


tions dans un rapport détaillé. Nous nous bornerons à en indiquer les grandes lignes. 


1. Le plan est simple, cruciforme, «né du geste premier de celui qui désigne 
un site ou en prend possession: deux axes se croisant à angle droit ». 

2. Il est adapté à la topographie locale en fonction de la création d’un lac artificiel 
dans une cuvette géologique naturelle, facilement alimentable par le système fluvial 
existant (son barrage est actuellement terminé, mais le lac n’est pas encore rempli). 

3. L’axe transversal a été recourbé afin de s'inscrire « dans le triangle équilatéral 
qui définit la surface urbanisée ». Il correspond aux voies d’accès naturelles et possède 
«la fonction de desserte routière principale ». Il est intégralement consacré au secteur 
résidentiel. Celui-ci est conçu comme une série ininterrompue de carrés, ou quadras, 
isolés les uns des autres par des rideaux d’arbres, dont la densité de population est 
variable et dont l’organisation est simplement soumise à deux obligations: les immeu- 
bles ne doivent pas avoir plus de six étages sur pilotis et la circulation y est entière- 
ment réservée aux piétons. Les quadras sont groupés par quatre en super-quadras, 
véritables petits quartiers complétés par des églises, écoles secondaires, magasins, etc. 

4. Le long de l’axe longitudinal, ou axe monumental du système, sont disposés 
«les centres civiques et administratifs, les secteurs culturels, de loisirs, de sports, le 
secteur administratif de la municipalité, les zones destinées aux casernes, entrepôts 
et ravitaillement, aux petites industries locales, et enfin à la gare de chemin de fer... 
Latéralement, à l’intersection des deux axes, mais participant à l’axe monumental 
par leur fonction et leur intégration, ont été placés les secteurs des banques et 
immeubles commerciaux, celui des sièges d’entreprises et professions libérales. et 
aussi les vastes secteurs affectés au commerce local. » 
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Parmi les nuages de poussière rouge que la brise des hauts plateaux fait constamment 
voler au-dessus de Brasilia, on distingue ici les ossatures métalliques (importées des 
U.S.A) des ministères. Ceux-ci se présentent comme des unités de 105 m. de long, 
rigoureusement identiques et comprenant 10 étages sur pilotis. La lourdeur de ces 


structures d'acier contraste avec la légèreté des ossatures de béton des autres bâtiments. 


5. Un système complexe de circulation a été élaboré de façon à classer les vitesses 
et les véhicules, à éviter les croisements, à isoler les piétons des automobiles. 


Mais ce plan de ville cruciforme, hérité de l’antiquité dans sa satisfaisante sim- 
_plicité, est-il réellement adapté à la vie moderne? Ne faut-il pas ici poser un problème 
d'échelle? Les distances de la tradition sont iei multipliées non pas en fonction des 
jambes de l’homme, mais des vitesses mécaniques que la technique a mises à sa dis- 
position. Or, quelles que soient les facilités automobiles dont on dispose, les distances 
kilométriques à l’intérieur d’une cité s’avèrent, par rapport au comportement humain, 
non seulement dispersantes, mais désintégrantes. En outre, est-il logique de classer 
aussi logiquement l’espace urbain et de séparer complètement les lieux de l’habitat 
de ceux du travail ? 

Sur ces deux points Brasilia a repris consciemment et systématiquement le pro- 
cessus qui s’est établi spontanément au cours de la phase moderne du développement 
des grandes villes occidentales et a abouti à la création de ces cités-dortoirs où il 
est nécessaire de dormir, mais si difficile de vivre. Finalement avec ses deux immenses 
axes, consacrés l’un au logement, l’autre à la vie publique, on peut se demander si 
Brasilia sera bien différente à habiter des autres villes que nous connaissons. Aucune 
expérience radicale n’y a été tentée, ni dans le sens d’une utilisation systématique 
de la construction en hauteur (pourtant il n’y avait pas l’excuse de monuments anciens 
à préserver!) pour augmenter la densité et éviter la dispersion, ni dans le sens d’une 
réunification vivante de la vie publique et de l’existence privée à l’abri de la circula- 
tion automobile. | 

En possession du cadre régulateur de la ville, Niemeyer a essentiellement cherché 
à lui donner une unité plastique. Il est parvenu à un résultat magistral en jouant 


sur la plasticité du béton qui se prête à l’arabesque et lui a permis de réaliser une 


sorte-de leitmotiv que l’on retrouve inversé ou transposé, d’un édifice à l’autre. 
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Sur la plate-forme du Palais 
rore, la chapelle présidentielle, (co 
en voile de béton plaqué de 
déploie selon des courbes baro 
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chères à l'architecte Oscar 


1 parot vitrée, son toit plat en porte 
;, sa plate-forme et ses supports 
; la Cour de Justice obéit au 
principe constructif que le Palais 
urore et le Palais gouvernemental. 


- . Le morceau de bravoure de la ville administrative est la déjà fameuse place 
triangulaire des Trois Pouvoirs (législatif, exécutif et judiciaire). D’emblée le visiteur 
est frappé par la science déployée dans l’organisation des masses: l'architecte a conçu 
le Palais de l'Exécutif, les deux Chambres et la Cour de Justice sous forme de bâtiments 
bas à trois niveaux, qui laissent libre un horizon particulièrement vaste. Mais le con- 
trepoint de l’horizontalité dominante est donné par une double tour à structure, 
métallique de 45 m. de haut destinée au Secrétariat du Parlement. En outre la légèreté 
de l’ensemble des constructions prend toute sa valeur grâce au contraste d’une puis- 
sante dalle de béton placée au centre de l’ensemble: massive, sur un support massif, elle 
rappelle une stèle primitive et contiendra en son centre un petit musée consacré 
aux archives de la villé. | 

Quant à l'architecture proprement dite, des différents édifices à structure de 
béton, elle se caractérise par l’utilisation par devant de simples boîtes vitrées, d’une 
sorte d’écran servant à la fois de support, de contreventement et de pare-soleil, et 
qui, depuis le toit plat en porte à faux, jusqu’au sol, découpe l’espace selon des ara- 
besques fantastiques. Les bâtiments officiels deviennent de grandes sculptures ajou- 
rées et l'impression de légèreté donnée par le sinueux découpage du béton est 
accentuée encore par les plates-formes sur lesquelles reposent les divers édifices, le sys- 
tème-écran reposant seul sur le sol, par l’intermédiaire de quelques points. Les délais 
et les conditions de travail ne permettaient pas l’exécution de coffrages soignés pour 
les structures de béton, aussi Oscar Niemeyer a-t-il renoncé à la rigueur du béton 
brut de décoffrage pour la sécurité d’un placage de marbre blanc qui accentue encore 
le climat de préciosité et de féerie des formes qu’il a imaginées. 

Ces compositions, dont l'esprit se retrouve dans le Palais du Président et dans 
la maquette de la future cathédrale, ont été violemment attaquées. On leur reproche 
essentiellement leur absence de fonctionnalisme, une certaine gratuité. Mais l’histoire 
nous enseigne qu'à travers les siècles l’architecture n’a forcément été n1 fonctionnelle, 
ni régie par le principe d'économie (comme en fait foi l'opposition du roman au 
gothique). À Brasilia, Niemeyer a été servi par un interprète admirablement fidèle, 
l'ingénieur J. Cardozo, dont les calculs ont donné la plus grande légèreté à des éléments 
qui ne sont pas parties intégrantes et nécessaires dans la dynamique des édifices en : 
cause, mais qui sont l'expression nécessaire de la volonté de l'architecte. 

Les critiques oublient trop facilement que l’architecture est un moyen d’expres- 
sion au même titre que les autres arts plastiques. Le centre officiel de Brasilia, c’est 
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aussi, si l’on veut, la vision du monde de Niemeyer, la même qui s’exprimait, il y a 
près de 20 ans à Pampulha près de Belo Horizonte. Mais elle est ici mieux servie 
par le placage de marbre qui, en empêchant l’altération des matériaux, empêchera 
que s’altère simultanément l'esprit de ces formes. 

Pour comprendre Brasilia, peut-être faut-il avoir contemplé les églises de l'Etat 
de Minas Geraes, avoir été sensible au spectacle qu’offrent les temples d'Ouro Preto 


Lens] 


aux courbes, aux arabesques et aux escaliers qui manifestent si délicieusement le 
goût du théâtre et d’une certaine ostentation. À Brasilia, on peut préférer Chandigarh 
et les formes brutales, viriles et austères inventées par Le Corbusier. C’est une pure 
question de goût. Il y a là deux architectures pas plus fonctionnelles l’une que l’autre 
et qui, bien que l’une dérive de l’autre, obéissent à deux esthétiques différentes. 
Ainsi, qu'on l’aime ou non, l’œuvre de Niemeyer n’en réhabilite pas moins l’architec- 
ture comme permanente délectation visuelle. Elle nous montre qu’une grande ville 
moderne n’est pas forcément synonyme de l’ennui sécrété par des buildings standar- 
disés, mais qu'au contraire elle peut être investie d’une valeur poétique. 

Il est encore trop tôt pour parler du reste de l’axe monumental de Brasilia. 
Notons cependant qu’une longue avenue encore en friche sera destinée aux ambassa- 


des. Il faut souhaiter que la France saisisse cette occasion pour donner toute liberté, 
soit à un Jeune architecte de talent, soit à Le Corbusier qui est le père spirituel de 
l'architecture brésilienne. Ce serait là l’occasion pour la France, non seulement de 
manifester avec éclat sa présence dans un pays qui a depuis longtemps admis et 
misé sur la valeur de prestige de l’architecture, mais aussi d'apporter sa contribution 
à un ensemble qui ne doit pas être déparé. 

Ce qu’il est aujourd’hui convenu d’appeler «intégration des arts dans l’architec- 
ture » n’a pas préoccupé Oscar Niemeyer et son équipe. Ils n’avaient pas le temps. 
Ils ont créé des formes qui se suffisent; la chapelle du Président, sur la plate-forme du 
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<« Le Palace-Hôtel de Brasil 
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is de l’Aurore est conçu comme 
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} béton en porte à faux, dont 
té prend appui sur un système de 
courbes formant écran. L’ensem- 
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rme pris sur le sol par les poteaux. 
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èces de réception du Palais de » 


da. Ces meubles conventionnels 
icun rapport avec l'architecture. 


Palais de l’Aurore n’est-elle pas elle-même une ravissante sculpture? On peut espérer 
qu'avec le temps, certaines œuvres viendront tout naturellement trouver leur lieu 
naturel; lorsque la ville aura commencé à vivre, qu’elle sera brisée par ses occupants 
comme un vêtement qui n’est plus dans son neuf, sans doute ceux-ci la sentiront-ils 
assez pour savoir la parer, ou bien alors inspirera-t-elle des artistes. 

Pour l’heure, un groupe anodin de femmes nues prend le frais dans le bassin du 
jardin présidentiel, tandis qu’une belle forme de métal, torturée selon des rites anciens, . 
se découpe derrière le palais, sur l'horizon des hauts plateaux désolés. D’autre part, 
une fresque orne la chapelle d’une des premières quadras du quartier résidentiel. 
Il s’agit d’une œuvre naïve, sans doute accordée à la sensibilité des gens simples qui 
viennent déjà prier devant elle; mais elle n’est adaptée ni aux dimensions ni à l'esprit 
du bâtiment dans lequel elle s'inscrit. 

Mais ces problèmes sont actuellement secondaires. À l’opposé de celui des arts 
majeurs, le problème de l'intégration des arts appliqués m'a paru plus inquiétant, 
tout au moins en ce qui concerne les palais. Le visiteur qui franchit les portes de verre 
de l’Alvorada tombe de la féerie en pleine convention bourgeoise. Il n’y a aucune 


81 


correspondance entre les meubles et tableaux de tout genre juxtaposés au hasard 
des deux étages et les formes pures de l'architecture. Niemeyer n’a pas traité la demeure 
présidentielle comme une totalité dont l’intérieur et l’extérieur seraient indissoluble- 
ment liés, ainsi que l’auraient fait Le Corbusier, Mies Van der Rohe ou Aalto. Ce 
désintérêt de l’architecte me semble assez significatif. Il traduit d’une part l'esprit 
de l’architecture brésilienne, théâtrale, spectaculaire et orientée vers l’extériorité, et, 
d’autre part, la carence de l’industrial design au Brésil, la pauvreté des solutions appor- 
tées dans ce pays aux problèmes de l'aménagement intérieur, domaine dans lequel 
règne le syncrétisme. Et sans doute ces deux faits ne sont-ils que deux faces d’une 
même réalité. 

Détournons-nous maintenant des quartiers administratifs, pour nous rendre 
dans les super-quadras actuellement achevés. De l’aveu même de Niemevyer, ce ne sont 


— 
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que des ébauches de solutions, réalisées à la hâte, pour parer au plus pressé. A côté 
d’une série de petites maisons individuelles disposées en rang continu, et pour les- 
quelles le bois a été très heureusement utilisé, l'architecte a, jusqu'ici, exclusivement 
réalisé des blocs comparables aux HLM de nos banlieues. Les pilotis ou la polychromie 
y sont parfois traités avec plus de bonheur, mais la distribution intérieure en est 
comparable, et le confort de ce que nous avons appelé ici même dans un précédent 
numéro le « milieu intérieur » n’y est pas plus étudié, qu’il s’agisse de l’insonorisation 
ou de la ventilation (le problème du chauffage ne se posant pas sous cette latitude). 

On dit beaucoup, à Brasilia, que le cadre des super-quadras laissera une grande 
liberté aux architectes qui, dès le 21 avril prochain, prendront la suite d’Oscar Nie- 
meyer pour s'attaquer cette fois aux réalisations privées et non à celles de l'Etat. 
Il faut espérer qu’ils auront l’occasion de donner une note poétique, de poursuivre, 
comme l'aurait souhaité Niemeyer, le spectacle de la ville au niveau du logement. 
Espérons surtout qu'ils s’attaqueront sérieusement à la question de ce confort de 
base des logements qui devrait être aujourd’hui la préoccupation essentielle des archi- 
tectes. Brasilia aurait vraiment été un symbole, si le problème du logement n’y avait 
pas une fois de plus été escamoté et si le soin qui fut apporté à réaliser le secteur 
public avait été prodigué dans l’édification du secteur résidentiel. Du reste la solution 
de la quadra semble déjà une certaine abdication. 

En conclusion donc, et très schématiquement, Brasilia me semble avoir triomphé 
‘en tant que solution poétique et échoué en tant que proposition pratique. Que le lec- 
teur n’aille pas se méprendre sur l'esprit de mes critiques. Brasilia, pour chacun de 
ceux qui ont eu la fortune de s’y rendre, a été l’occasion de prendre plus pleinement 
conscience de l'extraordinaire complexité des processus qui président à la fondation 
d’une ville contemporaine. Brasilia a été une expérience inoubliable et très rare. Aussi 
les quelques réserves formulées plus haut sont-elles faites dans un esprit purement 
constructif et dans la mesure où l’aventure de Brasilia dépasse le cadre d’un grand 
pays et appartient à chacun d’entre nous. 
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Montagnes sacrées (Suite de la page 61.) 


La renommée de l'effigie de la Vierge d’Oropa, placée d’abord 
dans une petite chapelle du IVE siècle finalement remplacée par 
une église du XVII siècle, avait, depuis toujours, attiré la foule 
des pèlerins. Comme nombre d’entre eux recevaient ici le gîte 
et le couvert sans qu’on leur posât de questions ni qu’on leur deman- 
dât rétribution, il avait fallu, pour les recevoir, construire d’im- 
posants bâtiments. 

Le tout comprend trois vastes cours en terrasses, flanquées de 
galeries et des rangées de boutiques, de restaurants, de dortoirs 
ainsi que des bâtiments administratifs. Les douze chapelles 
toutes simples dont les murs sont passés au lait de chaux (cons- 
truites à la fin du XVII siècle et au début du XVIIIE siècle) ont 
l'air d’avoir été ajoutées après coup. Elles sont groupées sur un 
joli versant et ici comme ailleurs déploient leurs scènes pleines 
de vie sous forme de statues et d’arrière-plans peints dont la 
plupart sont l’œuvre de Giovanni Galliari, père du fameux Ber- 
nardino. Dans les trois autres sanctuaires, l’accent avait été mis 
sur la magnificence des chapelles et, par comparaison, les églises 
elles-mêmes, malgré leur splendeur baroque, perdaient beaucoup 
de leur attrait; à Oropa, au contraire, plus d’un pèlerin repart 
sans même s'être aperçu de l’existence des chapelles. 

Au cours de cette brève revue des montagnes sacrées nous 
avons passé sous silence deux réalisations moins importantes: 
celles de Crea, au nord d’Asti, et celle de Graglia, non loin d’Oropa, 
La première, qui comprend 23 chapelles, fut commencée en 1590. 
Quant à la seconde, son plan prévoyait au début du XVII® siècle 
qu’elle aurait cent chapelles, pour surpasser tous les autres 
sanctuaires, mais quelques-unes seulement furent exécutées. 

Tous ces sanctuaires étaient destinés à servir de centre de 
raliement pour la dévotion populaire, mais on doit noter une 
importante différence entre Varallo et les autres sanctuaires. 
En effet, tandis que la fondation de Varallo était due, comme nous 
l'avons vu, au désir typique de cette période du Moyen Age tardif 
et des débuts de la Renaissance de posséder dans les Alpes ita- 
hennes une réplique fidèle de Jérusalem, aucune idée de ce genre 
ne se manifeste ailleurs. 

Ce sont des fondations de la Contre-Réforme: elles ne cherchent 
pas à être des reproductions exactes des Lieux Saints. Il faut 
plutôt les considérer comme des variations sur un plan bien établi 
et comme un moyen de canaliser le renouveau du fanatisme 
religieux. Ce sont des fanaux de la foi allumés sur les pentes des 
Alpes, des bornes de protection contre les menaces venues du Nord. 

Rien de surprenant que ces lieux aient été prédestinés à per- 
pétuer une tradition artistique qui tirait racines du Moyen Age. 
Ce fut seulement au cours du XVE siècle, en effet, qu'avec l’éman- 
cipation de l’artiste, renforcée d’une théorie de l’art idéaliste, le 
«Grand Art» et «l’Art populaire» divorcèrent. Mais en fait, il 
fallut du temps pour que la cassure eût son plein effet, comme le 
prouvent les «tableaux vivants» polychromes de style réaliste 
qu’exécutèrent, en terre cuite, Niccolo dell’Arca et Guido Mazzoni, 
entre autres. En outre, la coutume se maintint chez les artistes, 
principalement en province, de travailler aux deux niveaux. 
C’est ainsi que les sculpteurs napolitains de la catégorie « Grand 
Art» tels Celebrano, Vaccaro, Sammartino et Matteo Bottiglieri, 
n’ont pas hésité à produire ces crèches de Noël en couleurs labo- 
rieusement réalistes que tout le monde connaît. 

On assiste au durcissement de l'attitude théorique depuis 
Leon Battista Alberti au XVE siècle jusqu’à Bellori au XVII siè- 
ele et Winckelmann au XVIII siècle, époque à laquelle le « Grand 
Art» et le (petit art » se séparèrent définitivement. 

De même que Canova n’aurait ressenti que du mépris pour le 
réalisme naïf qui régnait dans les Monts Sacrés, les historiens 
de l’art au XIX® siècle, préoccupés seulement de l’histoire du Grand 
Art, se gardèrent d’y faire la moindre allusion. 

Il n’y eut que le coléreux Samuel Butler pour prendre sa plume 
en l'honneur de son Varallo bien-aimé, tout en -reconnaissant 
à contrecœur que les autres sanctuaires n'étaient pas non plus 
dénués de mérite. : 


Si vous voulez en savoir davantage 


Lisez: Samuel Butler: Ex Voto: An Account of the Sacro 
Monte or New Jerusalem at Varallo Sesia. (Londres, 1888.) 
Galloni: Il sacro Monte di Varallo. (Varallo, 1909.) Del Frate: 
S. Maria del Monte sopra Varese. (Varese, 1933.) Trompetto: Il 
santuario d'Oropa. { Milan, 1949.) Enfin, Pellegrino : Rinascimento 
e barocco nella architettura del Sacro Monte d’Orta. (Novara, 1956.) 
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Le développement parallèle des traités d’anatom 
décors funéraires faisant intervenir des squelettes ont 
par À. Chastel: L'Art et le sentiment de la Mort au XW 
dans le «Bulletin de la Société d’études du XVII sièel 
octobre 1957. Vous pouvez aussi consulter le livre du pe 
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